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In copertina
trascrizione anamorfica catottrica
Epifanie, ovvero “manifestazioni”, disvelamenti 
simbolici, allusivi di significati più profondi o 
comunque differenti da quelli che la concretezza 
della materia porta normalmente con sè, immagini 
da ricercare e ricostruire nella propria mente in 
funzione di una particolare e volontaria 
interazione con la tridimensionalità delle forme: 
enigmi da risolvere o inganni a cui cedere?
La presente ricerca ha l’obiettivo di indagare quelle 
forma di espressione artistica che, nonostante il 
loro essere nel mondo, e quindi il loro necessario 
legame con i luoghi e le architetture concrete, 
abbiano come fine ultimo la percezione illusoria 
da parte dell’osservatore. La visione diventa, quindi, 
quell’atto volontario in cui non solo si 
acquisiscono informazioni casuali, ma addirittura 
quell’atto con cui si contribuisce alla costruzione 
della realtà: un mondo proprio che, dalle 
suggestioni esterne, si trasferisce direttamente 
nella mente di chi guarda, attraverso una razionale 
elaborazione del cervello.
All’interno delle molteplici forme espressive di 
carattere illusorio, si presterà particolare 
attenzione alle anamorfosi, strumento di 
trascrizione non solo formale ma anche simbolica.
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1.1 Platone: il mito della caverna e la rappresentazione della realtà
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1.3 Arthur Schopenhauer: il mondo è la mia rappresentazione
1.4 I dati sensoriali come fondamento della conoscenza
1.5 L’uomo e il mondo esterno: tra concetto e percezione











2.3 La percezione dello spazio: gli indizi forniti dai sensi










2.7 Ames e la camera distorta: un’applicazione tridimensionale
































3.3 Stimoli e suggestioni per la riscoperta contemporanea: l’illusione e l’annullamento dimensionale nel 





3.5 I Madonnari: l’arte di strada e il rapporto diretto con i fruitori inconsapevoli
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4.3 I luoghi come substrato della rappresentazione: l’architettura, la città, il paesaggio
4.4 Tridimensionalità vs bidimensionalità: il ruolo attivo dell’osservatore e l’interpretazione della mente
4.5 Geometrie astratte per una interpretazione architettonica

















5.4 L’uso del colore: riconoscibilità e sovrapposizione delle forme


























































7.2 Anamorfosi catottrica con specchio piano
7.3 Anamorfosi catottrica con specchio sferico
7.4 Anamorfosi catottrica con specchio cilindrico






8.2 La temporaneità delle installazioni artistiche
8.3 La luce attiva nell’arte contemporanea















Tavola 2: anamorfosi in ambiente tridimensionale
Tavole 3 e 4: anamorfosi catottrica con specchio piano
Tavole 5 e 6: anamorfosi catottrica con specchio sferico
Tavole 7 e 8: anamorfosi catottrica con specchio cilindrico
Tavole 9 e 10: anamorfosi catottrica con specchio conico



























La presente ricerca ha l’obiettivo di indagare quelle forma di espressione 
artistica che, nonostante il loro essere nel mondo e quindi il loro neces-

 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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ultimo la loro percezione da parte dell’osservatore. Se ogni opera d’arte 
è, in ogni modo, concepita per essere fruita dallo sguardo, si vuole pre-
stare una particolare attenzione a quelle opere che, indipendentemente 
dalla loro esistenza oggettiva, assumono un particolare rilievo per la loro 

















che la concretezza della materia porta normalmente con sè, immagini da 
ricercare e ricostruire nella propria mente in funzione di una particolare 
   	  
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risolvere o inganni a cui cedere?
La visione diventa quell’atto volontario in cui non solo si acquisiscono in-







trasferisce direttamente nella mente di chi guarda, attraverso una razionale 
elaborazione del cervello che, però, non può far altro che partire dai dati 
che gli occhi gli forniscono.
All’interno delle molteplici forme espressive di carattere illusorio, in cui, 
quindi, la visione acquisisce questo ruolo di primo piano, si presterà parti-
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colare attenzione alle anamorfosi, applicazioni prospettiche particolamen-
te diffuse in età barocca.
Nel linguaggio comune, quando si parla di anamorfosi ci si riferisce ad im-
magini particolarmente deformate che vengono correttamente percepite 







trascrizione, spostando l’attenzione dalla sfumatura dispregiativa che il ter-
mine deformazione porta con sè alle potenzialità espressive che l’oggetto in 
anamorfosi acquisisce in seguito alle operazioni di proiezione prospettica.
Se la deformazione porta all’alterazione delle caratteristiche formali di un 
oggetto con la conseguente perdita delle sue proprie peculiarità, la trascri-









a garantire, nella visione dal punto di vista privilegiato, la perfetta coinci-
denza percettiva tra immagine di partenza e immagine percepita, consente 
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
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forma iniziale è solo un pretesto compositivo che genera qualcosa che 
continua a vivere di una dignità proprria e indipendente.










delle stesse volontà artistiche in un gioco di libera e consapevole interpre-
tazione da parte del fruitore.
Le anamorfosi, quindi, non vogliono essere interpretate escusivamente in 
funzione di quell’unico e vincolato sguardo ma vogliono essere considera-
te come forme che, seppur necessariamente derivanti da esso, siano capaci 
di portare con sè un’indipendenza espressiva che si concretizza nelle sin-
	
	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Prima, però, di soffermare la trattazione su alcuni artisti che oggi realizza-
no installazioni in tutto il mondo sfruttando la tecnica dell’anamorfosi per 


















nel linguaggio corrente, viene utilizzato.
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L’atto percettivo, momento di interazione tra uomo e mondo esterno, 
pone interrogativi sulla reale esistenza di ciò che si vede. I grandi pensato-
ri, però, hanno permesso di rispondere a questo interrogativo consenten-
do di affermare la reale esistenza delle percezioni nella loro manifestazio-
ne, quasi indipendentemente dalle oggettive caratteristiche delle cose in sé. 
Da Platone a Schopenhauer, da Eraclito a Berkeley, un percorso attraverso 
le loro opere per avere maggiori strumenti di interpretazione della realtà. 



























Un’ulteriore indagine, come premessa allo studio delle anamorfosi, ver-
















la Psicologia transazionale e dall’importanza delle esperienze passate del 
soggetto percipiente.
Fatte queste premesse, sarà opportuno soffermare l’attenzione sulle mo-
tivazioni e sugli stimoli che in età contemporanea hanno consentito la 













esecutiva, alle opere dei madonnari, come atto di larga diffusione di tecni-
che considerate di nicchia.
Non solo installazioni in cui le anamorfosi vengono utilizzate esclusiva-
mente come oggetto diretto di fruizione ma anche applicazioni in cui 
diventano strumento tecnico per la risoluzione di problematiche relative 
alla corretta visione, così come avviene in ambito televisivo, per realizzare 
			

All’interno di un vasto panorama espressivo, si è scelto di studiare le mo-





Senza voler entrare nel settore della critica d’arte, verrà posta particolare 
attenzione al loro modo di lavorare per evidenziare i differenti approcci 
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che essi hanno nei confronti dell’anamorfosi e, allo stesso tempo, le mo-
dalità di interazione tra installazioni temporanee e architettura reale che 
l’utilizzo di tale strumento consente.
Se, come si approfondirà all’interno di questa ricerca, il cervello, nell’at-
to percettivo, è il principale elemento che effettua le scelte interpretative 






derivare dalla corretta trascrizione degli elementi spaziali.
Si indirizzerà, quindi, la trattazione verso un’indagine di carattere geome-
trico con l’obiettivo di comprendere le modalità di realizzazione, attraver-
















trascrizione prospettica, esaperando la frammentazione tra le parti e il gio-
co di annulamento e disvelamento delle forme, si descriveranno i risul-
     !
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sa all’interno dell’isola pedonale di via Scarlatti a Napoli (maggio-giugno 
#"#~		
!oMaggio ai Monumenti per amare Napoli in cui 
il diaogo tra  la luce, uno specchio e i fruitori ha consenito di sperimentare 
il carattere ludico, al limite della magia, di tale capriccio prospettico.
Nella seguente trattazione, le immagini relative alle opere degli artisti presi in 





















la percezione delle manifestazioni illusorie
1.1 Platone: il mito della caverna e la rappresentazione della realtà
«1 [514 a] - In séguito, continuai, paragona la nostra natura, per ciò 
che riguarda educazione e mancanza di educazione, a un’immagine come 
questa. Dentro una dimora sotterranea a forma di caverna, con l’entrata 
aperta alla luce e ampia quanto tutta la larghezza della caverna, pensa di 
	
		
e collo, sì da dover restare fermi e da [b] poter vedere soltanto in avanti, in-
			
		
alle loro spalle la luce d’un fuoco e tra il fuoco e i prigionieri corra rialzata 











- Immagina di vedere uomini che portano lungo il muricciolo oggetti [c] di 
ogni sorta sporgenti dal margine, e statue e altre [515 a
di legno, in qualunque modo lavorate; e, come è naturale, alcuni portatori 
parlano, altri tacciono. - Strana immagine è la tua, disse, e strani sono quei 
prigionieri. 





della caverna che sta loro di fronte? - E come possono, replicò, se sono 
	
b] capo per tutta la vita?
- E per gli oggetti trasportati non è lo stesso? - Sicuramente. 
- Se quei prigionieri potessero conversare tra loro, non credi che 
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Il concetto di illusione e la costruzione della realtà
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dall’incoscienza. Ammetti che capitasse loro naturalmente un caso come 
questo: che uno fosse sciolto, costretto improvvisamente ad alzarsi, a gi-
















essendo più vicino a ciò che è ed essendo rivolto verso oggetti aventi più 
essere, può vedere meglio? e se, mostrandogli anche ciascuno degli oggetti 







































ed erta, e non lo si lasciasse prima di averlo tratto alla luce del sole, non ne 
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da contadino, uomo sia pur senza sostanza”, e patire di tutto piuttosto che 
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coloro che sono rimasti sempre prigionieri, nel periodo in cui ha la vista 


















con gli occhi rovinati e che non vale neppure la pena di tentare di andar 








La Repubblica scrive quello che 
è noto come Mito della caverna, utilizzato per rendere facilmente compren-





rispetto a quello percepito dai sensi, nonché il ruolo del Filosofo e la sua 
idea di Stato.





producono e, di conseguenza, tra percezione e vera conoscenza. Quando 









caverna verso la luce che rappresenta l’Idea di Bene.
L’uomo, prigioniero dalle catene dell’opinione, crede di conoscere la re-
 	
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attraverso una proiezione e, a causa delle sue convinzioni, anche quando 
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  
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La relazione tra questo mito e il presente lavoro di ricerca,  può consi-
derarsi incernierata su due elementi. Da una parte il racconto fatto da 
 








la cui immagine viene proiettata, e quindi trascritta, su un altro supporto. 
Solo se osservata dal punto di vista corretto, che governa l’intero processo 



































dall’essenza delle cose, ci può aiutare a giocare con esse e a guardarle in 
maniera diversa. 







valore negativo di ignoranza ma cercassimo di vederle secondo una inter-

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seppur non ontologica, poiché, partendo dalle cose, ci permette di ragio-
nare sulla loro immagine e sul modo in cui tale immagine ci riporta ad esse.




























tenza dato che di esso se ne conosce l’essenza.




sull’importanza che può avere la rappresentazione della cosa proprio per 
il potere che l’immagine ha di ricondurre le diverse immagini dello stesso 
oggetto verso la cosa reale che le ha generate.
Ovviamente in questa nostra lettura si tralascia volontariamente la secon-
da parte del mito in cui si narra dell’uomo che ritorna nella caverna e non 
riesce più ad apprezzare la visione per immagini anzi prova sofferenza per 























Il concetto di illusione e la costruzione della realtà










lute che vengono apprese solo dall’intelletto.


















partecipano dello stesso atto di empatia che si genera tra osservatore e 
oggetto.
























termine idéa la radice id è la medesima della parola idéin 	-




















legato ai sensi, ma è anche, e soprattutto, razionale poiché mediato dalla 
				
		
causa del loro essere assoggettati alla mutevolezza del mondo fenomenico.























evidenza come le prime esistano indipendentemente dalle cose stesse ed è 


































stimola il ricordo di concetti presenti in ognuno di noi.
Egli stesso scrive: «L’anima dunque, poiché immortale e più volte rinata, 





pirsi se può far riemergere alla mente ciò che prima conosceva della virtù 
e di tutto il resto. poiché, d’altra parte, la natura è tutta imparentata con se 

































anche se inferiore rispetto a quello del mondo trascendente e perfetto 
delle Idee.









seppur imperfetta, dell’oggetto con cui si trova ad interagire ma addirittura 
gli viene consentito di passare ad un livello più alto per cogliere in pienezza 
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 e idea 





comunque si genera una qualche interazione tra di esse?
	
	$ hanno una loro indipendenza nell’Iperura-
nio, così come la concezione artistica, con i valori che si vogliono trasmet-
tere, è astratta e appartiene in primis alla mente di chi concepisce l’opera, 
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Il concetto di illusione e la costruzione della realtà
ma le cose concrete non possono essere considerate del tutto indipenden-
ti, vivendo in un duplice processo di mimesi e metessi con le Idee, perché 
processo di imitazione in cui l’oggetto assume l’Idea come modello ma 
partecipa anche dell’essenza di essa.



































































l’esperienza sensoriale non produca alcuna forma di conoscenza, seppur 


















rapporto tra mondo fenomenico e mondo delle Idee, la nostra ricerca 
intende indagare anche il pensiero orientale per far luce su un legame sem-













«Dall’ira viene l’inganno; dall’inganno la perdita della memoria / dalla per-
dita della memoria, la distruzione della discriminazione; e per la distruzio-






Bhagavad Gita4 in cui si usa 






E’ da notare l’accezione assolutamente negativa del termine che si fa de-





affermando che questa svanisce quando la memoria viene confusa proprio 
dall’illusione.
Questa viene, quindi, considerata come la causa della perdita della ragione, 
quello stato mentale che allontana dalla vera conoscenza, riconducendo 
l’uomo alla sua esistenza materiale, alla catena dei sensi che lo legano al 
mondo concreto, portandolo alla perdizione.





legame che si riconosce tra illusione e mondo fenomenico. Essa non è 
vista esclusivamente come prodotto della mente ma è soprattutto qualcosa 
che appartiene al mondo esterno, anzi potremmo addirittura dire che essa 





















'«in genere, ogni 
  
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associati allo stimolo sensoriale così strettamente da essere considerati di 
natura oggettiva e riferiti all’oggetto che il soggetto crede di percepire».
Quindi un errore, una realtà falsata, una cattiva interpretazione mentale dei 
dati forniti dai sensi; di conseguenza si assiste allo sdoppiamento tra perce-






Nel pensiero orientale, invece, l’illusione è la natura stessa del mondo fe-
nomenico; essa non appartiene alla mente come inganno ma agli oggetti, 
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A tal proposito non possiamo non ricordare che il termine maggiormente 
utilizzato per indicare il concetto di illusione, in sanscrito, è (nell’al-
~					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diatamente in contatto con la visione diretta di Dio ma imprigionandolo, 
attraverso i sensi, nell’esistenza materiale che comunque è pervasa da quel-
lo Spirito Universale, di cui è manifestazione.
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primordiale, / Io vengo e vado e vengo. 
[...]
Arduo è / lacerare quel velo divino di molteplici manifestazioni / che Mi 
nasconde; tuttavia coloro che Mi adorano / lo squarciano e lo oltrepassa-
no»/.
Il rapporto tra Maya e Brahman, quindi, è il medesimo indagato da Kant 
parlando di Fenomeno e Noumeno. Se da una parte, dunque, si evidenzia 
sempre più la coincidenza tra illusione, intesa come manifestazione, e for-
me concrete della Natura, allo stesso tempo si apre il ragionamento verso 










è tenuto dai lacci dell’illusione. Bisogna dunque sapere che l’illusione è la 










ra”, dunque, sposta la nostra attenzione verso l’esterno, fuori dalla nostra 
mente, rendendo oggettivo un concetto che nella visione occidentale è 
assolutamente legato ad una particolare condizione di errore percettivo.
$ 
	     	    	  
mondo materiale, attraverso cui i deva	 trasformano il 
proprio pensiero in forma concreta.













manifestazione, governata dalla misura.





   
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
grande forza misteriosa di 	
, l’illustre che, collocandosi in piedi nello 
spazio mediano, ha misurato da un capo all’altro la terra come il sole come 
se fosse un metro»9.





















parola per indicare l’illusione è perché le radici del loro pensiero sono 





















rompendo le catene che lo legano ai fenomeni esterni. In altre parole, nella 










Il concetto di illusione e la costruzione della realtà
1.3 Arthur Schopenhauer: il mondo è la mia rappresentazione
Di notevole interesse, oltre che per il fatto che si tratti di un pensatore 
contemporaneo, soprattutto per il rilievo che pone nel suo pensiero al 
concetto di illusione è l’opera di Arthur Schopenhauer (Danzica 1788 - 
	
%"Y/~	
	Il mondo come volontà 






condo Schopenhauer, e quindi non solo di una conoscenza parziale come 





























dalla quale non si può prescindere, ma è prevalentemente un atto intuitivo 
e immediato.
=	 	
























che egli non conosce il sole e la terra, ma solamente un occhio che vede 
un sole, una mano che sente la terra; e che il mondo che lo circonda esiste 
soltanto come rappresentazione, vale a dire, esclusivamente in relazione 






a chiarire, all’interno di questa ricerca, il rapporto che esiste tra soggetto 
percipiente e mondo esterno con cui esso si trova ad interagire.
Egli intende, quindi, per rappresentazione nient’altro che l’intuizione del 















Sempre nel primo capito della sua opera chiarisce: «$ =]] 
quell’essere che tutto conosce e da nessuno è conosciuto. Esso è quindi 







di ogni cosa che appare, di ogni oggetto, poiché tutto ciò che è sempre 
presente lo è soltanto per il soggetto»11 
 	
   






solo la percezione del mondo esterno ma addirittura per affermarne l’esi-
stenza in quanto c’è perfetta corrispondenza tra rappresentazione e ogget-
to. Non si può non sottolineare, quindi, la posizione centrale del soggetto 
che, per mezzo di un processo puramente intuitivo, genera la sua - e solo 
sua - rappresentazione, del tutto individuale perché condizionata dalle in-
formazioni fornite dai propri sensi. In questo modo è un po’ come se si 
volesse trascurare l’indagine sulla materia intesa in quanto tale ma si pone 
l’attenzione prevalentemente sul modo in cui è percepita, facendo coinci-
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scorre” (pánta rhêi~ 		
precedenza, nel Mondo Schopenhauer citando i Veda e i Purana dice: «essa 
è MAJA, il velo dell’illusione, che avvolge gli occhi dei mortali e fa loro 


















Importante a questo punto è sottolineare l’affermazione secondo cui l’og-
getto e la rappresentazione sono la stessa cosa: l’oggetto è assolutamen-
 	  
 
 	  
 
  	
menzogna. L’illusione, di conseguenza, non è necessariamente qualcosa di 
diverso dell’oggetto stesso.
«In quanto vive, in quanto è uomo, non è soltanto consegnato al peccato 
e alla morte, ma anche all’illusione, e quest’illusione è reale quanto la vita, il 













coscienza migliore è illusione»13.
 	!
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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conoscitiva, non vi è nulla di diverso dalla nostra personale rappresenta-
!		
ingannatore” che ci consente di percepirla non nella sua essenza ma nella 
sua forma, mutevole e quasi soggettiva. La coincidenza tra mondo feno-
menico e sua rappresentazione non può, dunque, essere trascurata altri-














atto immediato e intuitivo, è sempre corretta e, allo stesso tempo, sempre 
illusione perché l’uomo vive in una vita che è come un sogno e tutto ciò 
che conosce con l’intelletto, proprio perché non appartiene al modo della 




























sa, addirittura, lasciare inalterato, per non dire indifferente, la materia in 
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opera, Il mio Oriente, in cui, evidenziando i suoi rapporti e le relazione tra 
 
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esistono solo per noi.
[...]
Ma l’aspetto che hanno, secondo la proporzione reciproca delle loro parti, 











!arbor Dianae nel vetro. E’ 
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%£&£»14.




, le quali esistono solo per il soggetto 
















hanno nulla in comune con quei modi intuitivi della rappresentazione che 













































sposta quindi l’attenzione verso un continuo rapporto di causa ed effetto 

















differenti prodotte dai due occhi l’osservatore veda un’immagine unica, o 
anche come tale immagine provenga da un’impressione retinica capovolta, 
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sottolineando l’importanza del ruolo attivo dell’intelletto e non solo delle 





























Di conseguenza i concetti non sono altro che rappresentazioni secondarie, 
ricavate per astrazione, il cui valore, quindi, non è conoscitivo ma di sem-
plice rimando a quell’intuizione intellettiva da cui evidentemente derivano, 
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 	
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via intermediaria, alle intuizioni, da cui è stato immediatamente ricavato o 










sentazione particolare concetti ad essa legati seppur in maniera illusoria (o 
!~
Tornando al pensiero di Schopenhauer, potremmo riassumere dicendo che 
il mondo esiste solo nella rappresentazione che l’osservatore costruisce in 










 come (riportando un esempio fatto dallo stesso Scho-
penhauer nella sua opera17~				













	~ in quanto essa è 
prodotta dell’intelletto. Se, invece, interviene anche la ragione si arriva alla 
 che è un giudizio astratto.
$	

 ! mentre in contrasto con la 
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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sua rappresentazione in maniera immediata, senza alcun ragionamento 
discorsivo, è naturalmente portato a individuare la causa che avviene più 
=	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fase, quando agisce l’intelletto, la ragione non interferisce con la percezio-
ne del soggetto mentre, al contrario, partendo da questi dati sensoriali si 
passa ai concetti astratti e ai discorsi. Quindi se nella rappresentazione non 


















marsi ai dati dell’esperienza ma diventa opportuno fare un passo avanti per 



























































homo homini lupus” dall’altro, con 




















dell’intelletto, il cui prodotto non è altro che la rappresentazione, si ri-
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inferiore rispetto all’insieme dei sentimenti poiché essi appartengono a 
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l’uomo può avere è orientata solo ad una faccia di quella medaglia, che è 
la vita, nonostante (e qui lo citiamo soltanto per puro dovere intellettuale 












platonica, è semplicemente la contemplazione delle Idee, ovvero quegli 
oggetti eterni e perfetti ai quali attingono le differenti manifestazioni della 
materia. Da notare è la differenza che si fa tra concetti e Idee: mentre i 
primi sono legati alle rappresentazioni intuitive per astrazione, partendo 
  

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1.4 I dati sensoriali come fondamento della conoscenza
















frase: «preferisco quelle cose di cui c’è vista, udito ed esperienza» che gli 
















re dal concetto del pánta rhêi `
	~
		-
venire delle cose è regolato dalla costante lotta tra contrari che caratterizza 




























la legge universale che è in ogni cosa senza restare legati alle vedute par-
ticolari.












ma che poi non sono altro che l’espressione di un medesimo principio, che 
	 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
che si considera perfetta perché frutto del ragionamento universale, non si 












si cela nelle cose stesse.
1.5 L’uomo e il mondo esterno: tra concetto e percezione
Ad affrontare le tematiche relative al rapporto esistente tra l’uomo e il 



















però che i dati dei sensi non sono falsi in se stessi; l’errore può deriva-
re dalla carenza di conoscenza dell’uomo che, partendo proprio da tali 







scorretti, e quindi dell’esistenza dell’illusione, è l’immaginazione poiché 
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può essere colta solo individuando la concatenazione casuale che le lega al 
~'
Tractatus de intellectus emendatione è proprio quella di 
chiarire le metodologie per educare la mente a distingue ciò che è frutto di 
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singola percezione sensoriale così come non può essere falsa una singola 
idea. Questo è un nodo teorico importante senza cui si può correre il ri-
schio di demonizzare tutto ciò che deriva dai sensi, mettendo l’uomo in 
una complessa posizione di relazione soggiogante rispetto al mondo. 
  	  
 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Dio nulla può essere concepito”, individuando così un principio univer-





 ma di un Dio che 
		 	   	
  




















! 	   
  
  ! 





	' «   
 	 
e questa opinione consiste in ciò solo, che essi sono consci delle proprie 
    	











ti parole, delle quali non posseggono alcuna idea»19 in cui si sposta il con-
cetto dell’errore verso la non conoscenza della causa dovuta al soffermarsi 
solo a ciò che appare senza inserire i fenomeni in quell’ordine universale 
che tutto dirige. Questo è il primo genere di conoscenza, quello dei sensi 
e dell’immaginazione, la cui caratteristica è quella di rappresentarsi le cose 

	
+!   
 
 
   
ha a che fare con il pensiero ma piuttosto con l’estensione, con il corpo e 
quindi con la percezione.
Nella parte seconda dell’Ethica more geometrico demonstrata, quella dedicata 
%	
	 il Nostro contrappone al ter-









esprimere un’azione della Mente»#+!	







maginazione che dipende da un passivo atto di semplice ricezione degli 

    
 \ 	 della proposizio-
ne 17 si sottolinea, poi, che l’errore non sta nell’atto dell’immaginare ma, 
piuttosto, nell’assenza di un’idea che affermi l’inesistenza di ciò che si sta 








vante dalla natura umana.










riale e quindi illusoria, di cui l’uomo può addirittura arrivare a credere la 
reale esistenza.
Nella terza parte della sua opera Ethica, intitolata Sentire e sapere



















































causa di questi affetti, tuttavia noi l’ameremo o l’avremo in odio»21.







affermare l’importanza che occupa l’immagine di una cosa nella mente 
umana, un’importanza che potremmo dire tale da poter essere paragonata 
quasi alla cosa in sé (e qui non si vuol far riferimento al noumeno kantia-
~





























cui si colgono le cause e gli effetti dei fenomeni, si resta nell’errore e si è 
schiavi dell’illusione poiché gli unici dati che si tengono in considerazione 
sono quelli forniti dai sensi che consentono la prima rappresentazione del 
mondo circostante per quello che appare.






il rapporto esistente tra ciò che percepiamo e il mondo esterno, non si 
	
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visione per sostenere l’importanza, nell’atto percettivo, delle operazioni 










colore mentre il tatto fornisce le informazioni in merito alla grandezza e 
alla distanza degli oggetti.
Ma che relazione si instaura tra questi due sensi? I dati che essi ci forni-








te viene percepito, cioè quello che consente l’associazione dei dati forniti 
















sazionale, tutto dipende dal soggetto e dalla sua esperienza passata portan-






































questo modo, il suo immaterialismo.
«Tutti riconosceranno che né i nostri pensieri né i nostri sentimenti né le 
idee formate dall’immaginazione possono essere senza la mente. Ma per 
me non è meno evidente che le varie sensazioni ossia le idee impresse ai 






il senso? E che cosa possiamo percepire oltre alle nostre idee o sensazio-











Se volessimo riassumere il suo pensiero con le sue stesse parole potremmo 
esse est percipi” facendo, quindi, coincidere l’esistenza di un fenomeno 
proprio con la sua percezione e, di conseguenza, le rappresentazioni non 
sono una copia dell’originale ma sono la loro esistenza. 
La materia, allora, non ha un’esistenza oggettiva, e cioè indipendente dalla 
coscienza, ma esiste solo perché è percepita ponendo nuovamente al cen-
tro di tutto l’essere umano in funzione del quale in mondo esiste ed esiste 
solo nel modo in cui esso lo guarda e lo tocca, e il luogo di tale esistente 
è la sua mente.
«Questo essere percipiente e attivo è ciò che io chiamo mente, spirito, anima 
o me stesso
cosa interamente distinta da esse, in cui esse esistono, o – che è la stessa 



















coerenza a differenza dei prodotti della fantasia che sono vaghi e confusi. 
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18 canti (~	$parvan del grande poema epico 	.
La Bhagavad Gita ha valore di testo sacro, ed è divenuto nella storia tra i testi più 











con la consapevolezza di evidenziarne quegli aspetti che possono rientrare nel 











/ Bhagavad Gita `$ /~ `$$">~ 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11 Ivi, p. 25.
12 Ivi, p. 28.
13 A. Schopenhauer, Il mio oriente, 	
%#H p. 
77.




"/ A. Schopenhauer, Il mondo come volontà e rappresentazione, trad. it., Laterza, Bari 
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19 B. Spinoza, Ethica more geometrico demonstrata, trad. it. E. Troilo, IEI, Milano 1914, 
p. 194.




21 Ivi, pp. 141-142.










































24^¥&Trattato sui principi della conoscenza umana, trad. it. M. M. Rossi, La-
terza, Bari 1955, pp. 42-43.




La psicologia e la percezione visiva:
l’interpretazione delle manifestazioni illusorie
2.1 Dagli occhi al cervello: l’interpretazione della realtà
«La mente è il vero strumento della vista e dell’osservazione, gli occhi 
agiscono come una sorta di vaso che riceve e trasmette la parte visibile alla 
coscienza»1.
Se il contributo dei Pensatori ci ha consentito di indagare il rapporto che 
esiste tra uomo e mondo esterno individuando nella percezione il principale 








potrebbero essere necessari per comprendere i processi psicologici e per-
cettivi che accompagnano l’atto della visione.
Il punto di partenza è ammettere che, seppur guardiamo con gli occhi, noi 
vediamo con il cervello che interpreta l’immagine bidimensionale che si 
genera sulla retina
Se premettiamo che l’immagine retinica può essere considerata come 
un’immagine bidimensionale determinata attaverso un processo del tutto 






nervosa che costituisce la tunica dell’occhio, la conoscenza della Geome-
tria Descrittiva consente di dominare e prevedere cosa accade all’interno 
dell’organo di senso. Diventa, allora, indispensabile indagare per compren-
	
	
che vede trasformando l’atto visivo in un processo conoscitivo.
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nell’individuazione dei principali parametri utilizzati del cervello per l’in-



































do “alla lettera” la fedele rappresentazione retinica degli oggetti esistenti.
Può capitare, però, che due oggetti aventi una determinata caratteristi-






delle costanze visive. Per essere più chiari immaginiamo di guardare due 
`
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coincidono ma sono differenti dal dominio fenomenico, cioè nonostante 





















































prendendola in prestito e spostarla, per gioco, così com’è da un settore 
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Nel 1923 Max Wertheimer teorizza, e mette per iscritto, i principi che sono 
alla base della Gestaltpsychologie.
Per comprenderli meglio possiamo farci aiutare da una maglia di punti 
` #"~ 	



















fattori gestaltici possiamo renderci conto come l’osservatore può essere 







Vicinanza: gli elementi più vicina tra loro, a parità di altre condizioni, vengono 
percepiti come appartenenti alla stessa unità.
Facciamo in modo che la distanza verticale tra i punti non sia più la me-













ragionamento può essere fatto anche per le colonne.
Somiglianza: elementi simili tendono ad essere percepiti come appartenenti alla stes-
sa unità.
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neri a righe di punti bianchi.
Destino comune: elementi dotati di un movimento simile tendono ad essere perce-


















Persistenza dell’organizzazione iniziale: le unità percettive tendono a costi-























Direzione o buona continuazione: 	#		-













se fosse formata solo dalla curva A-C e dalla curva B-D.
Chiusura:  	 #    #	  $ %#
percepiti come appartenenti alla stessa unità.
$		
	





































































   
 












































rispetto al trapezio, e così via.
Dispute e approfondimenti successivi alle prime formulazioni teoriche 
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sionale possa essere percepita come bidimensionale.
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   
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  	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rilevante per elementi vicini all’osservatore.
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-
plice, alle regole della geometria descrittiva ormai da secoli consolidate, 


















una certa distanza l’uno dall’altro, il risultato dell’atto visivo è costituito 
   


     
 	 !
pur essendo una macchina perfetta, fortunatamente, non è una macchina 

   
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 		 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alla differenza tra le immagini di partenza.3
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avviene nel tempo e non in un solo istante bloccabile come il %	 di una 
			
 !-
re tempo non possiamo non tenere in considerazione che i nostri occhi, 
			
	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minare la visione, è opportuno ricordare l’esistenza del così detto punto 
















tutto. Infatti è sempre il cervello che, partendo dalle informazioni fornite 








2.8 - Il punto cieco e il completamento amodale.
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fornita dall’altro occhio in una “normale” visione binoculare. Se invece 
 





conto che in assenza di altre informazioni il cervello sceglie la soluzione 
più semplice attribuendo al punto cieco delle caratteristiche analoghe ai 















“ricostruire” l’immagine in base alle informazioni fornitegli dai punti cir-
costanti. Questo tipo di comportamento prende il nome di completamento 
amodale.































senza dei contorni tale 	 anomala risulta essere nettamente distinguibile 









la cui parte che diciamo mancante è data proprio dalla sovrapposizione 
percepita.
Usando le parole dello stesso Kanizsa, nel suo articolo pubblicato nel 



























versa perciò anche le zone dove non esiste obiettivamente alcun dislivello 

 2.9 - Il triangolo di Kanizsa.
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distingue dal modo come vengono vissute le semplici linee virtuali»>.














se alla base di tutto ci sia un processo di ragionamento “interno” o se si 

















Questo ci permette di capire anche il motivo per cui stiamo parlando sem-





proprio dal nostro stesso sistema visivo, nella concretezza risultano essere 
nient’altro che suggerimenti. Se così non fosse, ad esempio, dovremmo 
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come se fosse posta avanti all’altra e, di conseguenza, più vicina all’osser-




























































	Il vaso e i 




vaso nero su sfondo bianco o, al contrario, due visi bianchi posti l’uno di 















determinare il concetto di spazio riducendolo alla sua accezione più sem-
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cato a distanza minore, nell’atto percettivo siamo portati a confrontare la 
grandezza di un elemento osservato con ciò che lo circonda: in funzione 
dei rapporti dimensionali che riusciamo a desumere siamo in grado di 




scenza della grandezza di ciò che osserviamo, cioè dopo aver riconosciuto 










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 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grandezza. Questo, però può avvenire solo nel caso di oggetti familiari e, 







che, ad esempio, nella sua opera Golconde"¦*<`#"#~-
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
 
propriamente geometrica a capitoli successivi/, solo a titolo esplicativo 
































a essa, sia minore due terzi, e così di grado in grado per pari distanza fa-
ranno sempre diminutione proportionata, pur che l’intervallo non passi il 
numero di 20 braccia [...]»H.
#"#K% Golconde`"¦*<~
2.13 - Leonardo da Vinci, Ultima cena `">¦>¦Y~
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tore” per dimostrargli come comportarsi per rappresentare il mondo, lo 























care l’insieme di informazioni ricevute.
Quando si guarda un paesaggio, però, ci possiamo facilmente rendere 
					
linee parallele convergere in un punto non sono le uniche caratteristiche 
percepite: l’immagine diventa sempre meno nitida man mano che aumen-

!			
accentuata di mettere a fuoco del nostro occhio, anche della presenza della 






spettiva aerea: « ! 
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che sono particolarmente evidenti da una osservazione diretta ma che si 
riducono man mano che aumenta la distanza di osservazione. Viceversa, 
se si considera un oggetto e ci si rende conto del grado in cui si riesce a 







cui osservazione emerge la riduzione di percezione materica per le parti 
	
Un ulteriore indizio da considerare è la posizione rispetto all’orizzonte 
			!	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luce che oltre ad illuminare gli elementi esistenti “interagisce” con essi 




































































un determinato istante in una data posizione nello spazio.

$	
non vuol dire che sia così scontata la loro individuazione e, ancor di più, la 
comprensione del modo in cui essi interagiscono. Spesso può capitare che 




al loro peso percettivo.
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2.4 La psicologia transazionale: l’importanza dell’esperienza passata
Se la Gestaltpsychologie ha studiato la percezione basandosi prevalentemen-





il nome stesso, nasceva nel dopoguerra un movimento denominato New 



























 e dagli inte-
ressi che la determinano.
$
	Gestalt erano sorte varie altre cor-
















New Look  	 	   

 	 	 K	
& `"¦#<  #"~ ¡¡ `"Y#"²"Y¦>~ 	
	!

		9 di Johannes Müller, 
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l’importanza che l’esperienza passata abbia nella scelta percettiva in con-













cando, se un soggetto guarda una circonferenza che non appartenga ad un 

















nenti della psicologia transazionale che in due dei suoi più noti esperimen-
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trapezoide ruotantecamera distorta che prende il suo 





tanza delle assunzioni a cui si è giunti a seguito dell’esperienza passata nel 
determinare le conclusioni a seguito dell’atto percettivo.
La psicologia transazionale, a differenza della Gestaltpsychologie che partiva 



















































l’atto della percezione, individuando in ogni occasione temporale il mo-




























di una stretta e univoca corrispondenza tra mondo esterno e percetto.
Per meglio descrivere un processo così complesso è utile riportare le paro-
























del processo transazionale che si può descrivere come la media ponderata 
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2.5 La psicologia transazionale: un capriccio prospettico al servizio 

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vecento abbia riscoperto l’uso dell’anamorfosi creando elementi che, se 











cenno al termine anamorfosi ma spesso si parla di tentativi empirici di 
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compone nell’unica immagine retinica grazie al rigore geometrico ma che 


















dotto immagini retiniche analoghe. Una conseguenza importante è che, 
dal punto di vista della rappresentazione, sicuramente non va considerato 






Ora vediamo più nel dettaglio alcuni dei molti esperimenti di Ames e come 





















gati inattesi e importanti fenomeni percettivi. [...] Vi sono innumerevo-
li proiezioni trapezoidali di un determinato rettangolo. Sembra tuttavia 
	   
particolare angolo rispetto alla linea visuale dell’osservatore, produce una 
conformazione dei raggi luminosi che colpiscono la retina essenzialmente 
		

un particolare angolo rispetto alla linea visuale dell’osservatore»"/.












sono dipinti sia i lati di una illusoria intelaiatura sia le ombre che sarebbero 

















L’esperimento è stato svolto in una stanza buia mentre veniva illuminato 
2.15 - Schema di funzionamento del trapezoide 
` ¯¡$
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Ad ognuno dei due elementi è associato un cubetto e un tubo sporgente 
da entrambi i lati.
La visione simultanea della vera forma e della deformata consente di valu-
tare le alterazioni nei fenomeni visivi.
Nella sua trattazione Ames descrive in maniera dettagliata tutte le possibili 
tipologie di visione sia utilizzando un solo occhio sia con normale visione 
binoculare da differenti distanze.








grandezza costante, ad una distanza costante, che ruota attorno ad un asse 













occhio, sia che li usino entrambi. 
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golare in vera forma indipendentemente dal punto di vista.
Le conclusioni portano Ames a dire che «è necessario prendere in 
considerazione le caratteristiche delle proiezioni retiniche che hanno 
essenzialmente la natura di crittogrammi, la loro traduzione in funzione 







direttive prognostiche per l’azione dal punto di vista dell’osservatore, sia 





































senza neanche rendersi conto del fatto che muovendoci intorno ad essa la 























































assunta dal trapezoide corrisponde all’immagine prodotta sulla retina da 

   
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percezione di un oggetto deformato.
$
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	 '«i raggruppamenti for-
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e risultano eterogenei con gli elementi che rimangono esclusi o istinti da 
»20 dimostrando così la preminenza del soggetto 







2.7 Ames e la camera distorta: un’applicazione tridimensionale
Ancora più interessante, per il fatto che si consideri un vero e proprio am-
biente tridimensionale, è l’altro esperimento dell’oftalmologo americano 
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2.18 - 2.19 - Disegni esecutivi per la realizzazione 
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 
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tra discipline che apparentemente potrebbero essere considerate lontane 










geometriche ma piuttosto dimostrare il valore prognostico dell’esperienza 

























































vano come se la stanza fosse stata regolare. Però se si continuava a toccare 
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Questo a dimostrazione, ed era una importante conferma per la psicologia 
transazionale, del fatto che le assunzioni che derivano dalle azioni condi-
zionano le percezioni future: dopo aver capito che la stanza è distorta la si 










ponderata” delle esperienze passate è sicuramente argomento complesso e 
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strato che ci sono tanti altri fattori che potrebbero intervenire. Un esempio 












o ancora, se devono scegliere, tra vedere la stanza deformata e vedere il 



























2.8 La dimostrazione della sedia: rappresentazioni a confronto
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era una vera e propria sedia tridimensionale (in dimensione ridotta rispet-
   	  









“seggiola” dietro al foro di osservazione A è un complesso di funicelle e 
un pezzo di cartone sistemati come le parti di una seggiola. Quella dietro a 
B è anch’essa semplicemente un complesso di funicelle e un rombo bian-







non presentano alcun aspetto caratteristico delle seggiole, e si rivelano un 






sistemato su di un piano in modo da costituire la proiezione prospettica di 
un oggetto a forma di seggiola» 25.
Questo viene utilizzato per dimostrare che ciò che viene percepito nono-
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però, può essere generalizzata ed essere considerata non solo come appar-
tenente singolo individuo ma anche a un gruppo sociale. Di conseguenza 









Concludendo, secondo la visione transazionale, «ciò che noi vediamo è 
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rametri da considerare siano molteplici e pluridisciplinari, in un rimando 
reciproco tra rigore geometrico, capace di garantire il giusto stimolo, e 
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1 Plinio il Vecchio, +	*	`$">/~
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~La percezione visiva]
1999.
3 La differenza e la relazione esistente tra due immagini di un medesimo am-
biente da due punti di vista differenti ha poi portato allo sviluppo delle tecniche 












5 Cfr. F. Purgè, La visione di stimoli bidimensionali, in F. Purgè, N. Stucchi, A. Oliviero 
`	~La percezione visiva]"¦¦¦
/ Cfr. capitolo sesto della presente ricerca.






smessi da un nervo sensoriale al cervello non dipende dalla natura dello stimolo 
ma esclusivamente dalla natura del nervo stesso.
10 Cfr. capitolo sesto della presente ricerca.
11¡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13 L’autore si riferisce alla localizzazione nello spazio e al conferimento delle ca-
ratteristiche che per noi costituiscono l’oggetto.
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cologiche ne citiamo solo una per dimostrarne l’esistenza ma si rimanda, per 
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20 C. L. Musatti, Forma e assimilazione, in C. L. Musatti, 4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oggetto di successivi approfondimenti limitandoci ad evidenziare il modo in cui 















The Ames demonstration in perceptions, Princeton University Press, Princeton 1952.
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25 F. P. Kilpatrick, La natura della percezione: alcune dimostrazioni visive, in F. P. Kil-
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L’anamorfosi e la riscoperta contemporanea
3.1 Il tramonto del capriccio prospettico barocco
Dopo aver compreso il ruolo predominante che la mente ha sia per quanto 
riguarda l’interpretazione della realtà sia per quanto riguarda la “volontà” 
di illudersi poiché essa è il principale interprete del rapporto tra soggetto 
e oggetto, riteniamo opportuno indagare quel particolare modo di trasfor-
mare la realtà, ovvero l’anamorfosi, attraverso cui gli artisti (contemporanei 
e non) hanno portato alle estreme conseguenze quell’ambiguità percettiva 
che induce a ragionare sulla reciproca negazione (o disvelamento) di for-
me reali e forme apparenti.
Il termine anamorfosi, dal greco ana (indietro) e morphé (forma), che lette-
ralmente vuol dire “ricostruzione della forma”, viene utilizzato per indi-












opportunamente disposte nello spazio. Come risultato si ha una nuova 
immagine, assai difforme da quella originaria, il cui aspetto spesso appare 
incomprensibile, assumendo dunque un 
	-
lo iniziale. Solo quando l’occhio dell’osservatore coincide con il centro di 






Per quanto riguarda la concezione puramente geometrica2, questa me-
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todologia di rappresentazione può essere considerata un procedimento 
prospettico appartenente al più generale metodo della prospettiva lineare 
conica, che tuttavia ne sperimenta dall’interno la potenzialità degli effetti 
illusori mediante l’inversione dei processi proiettivi. 
Il fascino di tali applicazioni, legate ai processi geometrici della proiezio-
ne e della visione, nasce nel Rinascimento come conseguenza degli studi 
della prospettiva. Storicamente, l’utilizzo dell’anamorfosi trova la massima 
diffusione in età barocca, periodo in cui gli eccessi della rappresentazione 
e la voglia di creare immagini sorprendenti, spinge studiosi e artisti ad 
utilizzare questo tipo di perspective curieuse3. Tuttavia, la complessità geome-
trica dei processi sottesi alla realizzazione di tali immagini, ne relegarono 
la sperimentazione e l’utilizzo ad una ristretta cerchia intellettuale capace 
di dominarne la genesi e apprezzarne il fascino misterioso.
Uno dei primi e più celebri esempi è il dipinto Gli Ambasciatori (1533) 






A prima vista il dipinto mostra con chiarezza la celebrazione dello sfarzo, 
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un ultimo e  fugace sguardo di un osservatore posto sul lato destro del di-






monito della supremazia della morte su tutte le scienze e le arti (oltre alla 















l’interesse dei suoi studi prevalentemente alle scienze matematiche ed in 
	!		Z	
-
so lavoro è la pubblicazione in francese del trattato La perspective curieuse 
` "/<Y~  ! 
 Thaumaturgus opticus ` "/>/~ 	
rappresenta una traduzione, seppur non fedele, della precedente opera dal 
francese al latino (per dare un carattere di universalità e rigore) oltre ad un 
3.1 - H. Holbein, Gli ambasciatori (1533).
<#¡¡Gli ambasciatori (1533), particolare 
del teschio visto dal punto di vista principale.
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completamento da parte di padre Marin Marsenne (sopraggiunta la pre-
matura morte di Niceron). La volontà dell’autore, dopo aver tessuto le lodi 
della matematica, è rivolgersi ad un pubblico più vasto dimostrando come, 





















mezzo avrei offerto loro queste notizie e queste sottigliezze, come le più 






























contemporanea hanno contribuito a far riscoprire il fascino di tale tecnica, 
dovuto in parte all’immediato coinvolgimento del fruitore, è importante 
sottolineare come lo stesso frate minimo, prima ancora di addentrarsi in 
disquisizioni puramente geometriche, dalle quali ovviamente non è pos-
sibile prescindere, ci tenga a spiegare al lettore che l’unico modo per ot-











teorico molto complesso e settoriale, come la conoscenza delle leggi della 
prospettiva da un punto di vista squisitamente teorico ma anche pratico 
(unita anche a grandi abilità rappresentative), da un’altra, però, porta a ri-

				
realizzazione a vantaggio di una fruizione immediata e, potremmo dire, 
divertente, come se si trattasse di un gioco o, usando sempre le parole di 
\		
Il Nostro, però, non si limita solo nella trattazione teorica ma realizza 
		
				]
%KSan Giovanni evangelista nell’isola di Patmo (in se-
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che, se osservato da un particolare punto di vista, svela l’immagine di San 
	
	`<<<>~
Se da una parte la voglia di sorprendere fece in modo che la complessità 
delle geometrie prospettiche potessero avere una veste ludica, allo stesso 




























quali effettivamente essere troverassi, mediante la contracifera dello spec-







sulta, dunque, inscindibilmente legato a quello ludico della sua fruizio-







geometria. A tal proposito si riporta un breve dialogo tra due personaggi 
dei fumetti che, pur in un contesto, evidentemente, differente, si ritrovano 
a ragionare su messaggi segreti da decifrare.
«...contiene l’indicazione del luogo in cui si trova il meteorite! C’è un mes-





tori!” - “E come funziona questa ana...cosa?” - “Un dettaglio del ritratto 
attraverso una particolare lente, la prospettiva delle linee si trasforma»Y.
$
	





della sua fruizione che determinò il rapido tramonto di una pratica riser-
vata ad una ristretta cerchia di intellettuali.
Dopo un lungo periodo, di quasi tre secoli, di quasi assoluta disattenzione 
rivolta a questa forma di rappresentazione, le nuove tecnologie del dise-
gno digitale in ambiente tridimensionale, e dunque attraverso la modella-
zione solida dello spazio e dei processi proiettivi in esso disposti, hanno 

	   	

  	 -
menti possibili attraverso numerose e complesse costruzioni geometriche 
3.3 - 3.4 - E. Maignan, San Francesco di Paola, con-
]%K `"/>#~ 

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bidimensionali, permettendo così una riscoperta e un notevole riutilizzo 
dell’anamorfosi nell’arte contemporanea, spesso cercando di ottenere da 
essa non più l’effetto di meraviglia, come se si trattasse di una magia (prin-
cipio che era alla base delle creazioni barocche), ma sfruttandone l’aspetto 
ludico e pratico allo stesso tempo. Se in alcuni casi si cerca di dare una 
fruizione delle creazioni artistiche dinamica e interattiva, consentendo di 
esplorare uno spazio tridimensionale illusorio che nella realtà si ricompone 
solo nell’unico piano prospettico dell’immagine, in altri casi l’installazione 
recupera la sua coerenza nell’immagine statica catturata sulla pellicola fo-
	
Molti artisti hanno ceduto al fascino dell’anamorfosi considerandola lo 
strumento ideale per aggiungere alle proprie opere un “messaggio subli-
minale”, non da tutti (o non immediatamente) comprensibile. Allo stesso 
tempo, i nuovi strumenti di rappresentazione hanno consentito un con-
trollo più semplice delle operazioni di proiezione, che sono alla base delle 





In questi anni, quindi, abbiamo assistito a sperimentazioni più o meno 







conoscenza delle relazioni geometriche che rendono possibili tali realiz-
zazioni. Mentre per Niceron era indispensabile occuparsi prima dell’ap-
<*  µ  \	 La Perspective curieuse, […] 
`"//<~<<
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parato teorico, approfondendo la conoscenza della geometria, l’uso di 
 























stesso tempo, tutta una serie di suggestioni appartenenti a diversi settori 
hanno contribuito a fornire quegli strumenti pratici e intellettuali necessari 
per riscoprire il capriccio barocco.














consente di effettuare rappresentazioni bidimensionali che alludono e ri-
producono spazi tridimensionali.
Grazie al disegno prospettico, quindi, gli artisti di ogni tempo sono sempre 





vatore facendogli percepire la tridimensionalità di ambienti che nella realtà 
sono solo disegni bidimensionali. E questo ha permesso, nell’architettura, 
di inserire oggetti e spazi che, per motivi strutturali, dimensionali o econo-
mici, non sarebbe stato possibile realizzare.
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la cui distanza dall’osservatore, in ambienti evidentemente monumentali, 
garantisce un maggiore effetto illusorio rispetto a quanto sarebbe possibile 









su quattro pennacchi sferici, sulla quale dipinge una cupola costolona-
ta sorretta da un tamburo colonnato. Tale rappresentazione è l’immagine 
prospettica che un osservatore avrebbe da un determinato punto di vista 
se la cupola fosse stata effettivamente realizzata. E la volontà di creare 
una realtà illusoria è confermata dal fatto che esso stesso fa segnare sul 
  
 	  		 !

 	  

visione sia assolutamente realistica. Ad aumentare ancor più tale effetto è 
		
aperture dipinte.
Il rigore e la complessità geometrica di queste opere d’arte, motivo che ci 
consente di differenziarle dai dipinti che riproducono su tela la tridimen-
sionalità del mondo esterno, non risiede esclusivamente nella indiscussa 
capacità di mettere in pratica le indicazioni della prospettiva lineare conica 














<H<YPerspectiva pictorum et architecto-
rum Andreae Putei e Societate Jesu`K"/¦<~
¦¦"
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quindi, un’unica prospettiva. In termini geometrici diremmo “con il mede-








principale della rappresentazione coincide con quello della percezione.
L’osservatore, allora, non è qualcosa di indipendente dalla genesi, un ele-





conditio sine qua non, in funzione 









no la loro coerenza espressiva anche da punti di vista differenti, fanno in 
comune con esse la volontà di relazionare in maniera indissolubile l’opera 




 		 	 
percorso compositivo, generando quell’illusione per la quale sono state 
concepite.















maestose sale, architetture o anche parti di città, costruendo oggetti di di-











    
adattarsi a qualsiasi ambientazione, dalla piccola stanza, che sarebbe pos-
sibile riprodurre in grandezza reale, al maestoso salone delle feste che, 
invece, essendo di maggiori dimensioni rispetto a quelle concretamente 
utilizzabili, deve essere realizzato ricorrendo ad espedienti scenici.
Il punto di partenza, e quindi l’obiettivo principale, anche in questo caso è 






canto, però, a teatro si ha l’ovvia necessità di una spazialità percorribile da 

	
ancor più suggestiva interazione e dinamismo.










attraverso opportune deformazioni degli elementi architettonici in esso 
contenuti «realizza, in termini prospettici, la progressiva diminuzione delle 
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prospettiva permette allo spazio realmente disponibile sul palco di appari-
re assai più profondo»".







un’immagine analoga a quella che sarebbe prodotta da un ambiente tridi-





prospettiche sono studiate in funzione di un unico osservatore privilegiato 
che, a teatro, è quello seduto nel palco reale in posizione centrale rispetto 
alla scena, al quale è garantita la visione perfetta che idealmente si imma-
gina ricomporsi sul piano del boccascena proprio come una rappresenta-
zione pittorica.
Un passaggio dalla bidimensionalità del bozzetto progettuale alla tridimen-
sionalità dello spazio reale che viene plasmato prospetticamente per poi 
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la cassettonata su tamburo circolare.
Il principale vantaggio di costruire elementi tridimensionali nella sceno-
 
    
  	
 -







del bozzetto alla possibilità di controllare la tridi-
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maniere differenti così come richiedono i vari momenti dell’azione sceni-
ca, oltre a rendere possibile una necessaria relazione con gli altri strumenti 
scenici come le luci che, in questo modo, riescono ad interagire con una 
spazialità, seppur illusoria, generando ombre proprie e portare dinamiche 
a differenza di quelle, ovviamente statiche, che si potrebbero ottenere con 
















capaci di trascrivere nella terza dimensione gli stimoli che dovranno essere 
percepiti dall’osservatore ma allo stesso tempo fruiti dagli attori.

















tempo, una buona visione anche agli altri spettatori, mantenendo, indipen-
dentemente dal punto di vista, la riconoscibilità dell’architettura scenica e 
un effetto illusorio suggestivo, seppur parzialmente variabile in funzione 

'			-









quell’unico osservatore privilegiato, è libera di indagare la spazialità enfa-




negazione di se stessa, senza alcuna necessità di mantenere alcuna caratte-
ristica di riconoscibilità formale.
3.3 Stimoli e suggestioni per la riscoperta contemporanea: l’illusione 
e l’annullamento dimensionale nel teatro d’ombre e nel teatro nero
Abbiamo più volte fatto cenno, e continueremo a farlo, al particolare rap-
porto che si genera tra le dimensioni nello spazio e le diverse applicazioni 
artistiche che tentano di simulare la terza dimensione su supporti piani o, 
al contrario, di annullarla illusoriamente, nonostante si lavori proprio nello 
spazio tridimensionale.
A tal proposito non si può non far nuovamente cenno al contributo of-
ferto dal teatro, che ha riconosciuto il grande potenziale suggestivo del 
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particolari tecniche, ovvero al teatro d’ombre e al teatro nero, che indipenden-
temente dalle possibili analogie o differenze (soprattutto, in merito alle 























anche per il teatro. Se per la cultura occidentale è stato da sempre impor-
tante ricercare una rigorosa imitazione della natura, riproponendo in scena 
ambientazioni esasperatamente realistiche, capaci di sfruttare al massimo 
la tridimensionalità dello spazio, per quella orientale il nucleo di partenza 
è stato la genesi di suggestioni allusive, più che descrittive, portando a 






il così detto teatro d’ombre, le cui prime rappresentazioni si fanno risalire 













o in carta di riso, che accoglieva le ombre generate dalle sagome retroillu-
minate da una sorgente luminosa, originariamente ad olio, posta dietro al 
telo bianco, nascosta allo sguardo degli spettatori.
Silhouette	`<"<<">~-
ziose quanto maggiore era il prestigio del luogo della rappresentazione, 
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capaci di generare, grazie alla sorgente luminosa, oltre a particolari effetti 
















tura costruita ma un ambiente neutro anzi, un semplice piano che, nella 
mente di chi guarda, assume di volta in volta caratteristiche differenti, in 
un gioco illusorio esasperato dalla trascrizione di oggetti reali a semplici 
ombre che, nonostante la perdita di una dimensione, non rinunciano alla 
propria capacità espressiva, al potere evocativo capace di far vedere cose 
che in realtà non ci sono attraverso il racconto di storie, luoghi e personag-
gi nella loro più estrema astrazione.
I movimenti delle sagome sono realizzati evidentemente da personaggi 






























rionette in se stesse ma solo la loro rappresentazione, nel gioco di luci e 
ombre che si riesce a generare, in quei segni bidimensionali che rinunciano 
alla profondità e ad ogni volontà di imitare la realtà.
Nonostante questo contrasto, però, va sottolineato che le differenze for-








si punta piuttosto al fascino derivante dalla riconoscibilità derivante anche 
dall’uso di pochi e semplici tratti, a volte anche del tutto monocromatici.
L’effetto illusorio, invece, viene sfruttato nelle sue estreme potenzialità 








e così, prendendo spunto proprio dal teatro d’ombra, nasce quell’espressio-

		ombre cinesi o, utilizzando un 
neologismo dal francese, ombromanie, che prevede la genesi di immagini bi-
3.15 - 3.16 - Trewey, Ombromanie.
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dimensionali allusive a sagome di animali o personaggi, facilmente ricono-











Si tratta di un’espressione artistica spesso utilizzata per incantare i bambini 
che saranno capaci di riconoscere cani, gatti o coniglio, o anche per met-
tere in scena veri e propri spettacoli per un pubblico desideroso di farsi 
illudere dal sapiente gioco che prevede solitamente il solo utilizzo di una o 
due mani ma che può arrivare a coinvolgere anche la totalità del corpo o 







zialità reale in funzione della sorgente luminosa e riescono a proiettare 




immagine prodotta, in cui l’ombra non è ciò che sembra ma vuole apparire 
ancor più che essere.
Se volessimo descrivere alla lettera questi spettacoli dovremmo dire che 




















una particolare posizione per riuscire a proiettare su un muro un’ombra 
che appaia come la mano di un uomo, prendendosi così gioco di tutti 
quei performers che fanno esattamente il contrario (ovvero cercano di ot-
tenere l’immagine di un coniglio dall’ombra delle mani) ma dimostrando, 
















vecento per poi trovare massima diffusione nei due decenni successivi, 
sostenuta dall’entusiasmo rivoluzionario dei giovani che, in quegli anni, 
erano alla ricerca di nuovi strumenti per esprimere i propri ideali, nell’enfa-
tizzazione della poetica dei colori, simbolo di quella libertà tanto ricercata.
3.17  - R. Casati, La scoperta dell’ombra, copertina.
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Essa è legata all’invenzione della lampada a raggi ultravioletti, detta anche 
luce nera `	Black light theatre), ovvero una sorgente lumi-
nosa capace di emettere radiazioni, appunto, nel campo dell’ultravioletto 





particolare illuminazione, risulteranno essere vivacemente colorati.
Il palcoscenico del teatro è caratterizzato dalla estrema neutralità di am-
bientazione, realizzata con un rivestimento nero delle pareti che, in assenza 
di luci visibili durante la messa in scena, raggiunge il totale annullamento 




















L’annullamento dimensionale dello spazio e la contemporanea possibilità 













  	 	   	 	 	 '
rappresentazioni artistiche costruite esclusivamente in funzione dell’atto 
visivo con l’utilizzo di parti nascoste che, nonostante esistano, negano se 
stesse.
Un gioco dimensionale e allo stesso tempo formale, in cui quello che si 
vede non necessariamente deve coincidere con quello che realmente è in 
scena e l’unica realtà è quella che appartiene allo sguardo.
Annullamento e disvelamento dimensionale, tridimensionalità e immagini 
apparentemente piane, contrasti illusori capaci di suggestionare.
=,> (












eliminando tutte le complesse costruzioni geometriche del passato oggi 
basta realizzare un’immagine digitale e proiettarla, facendo in modo 
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pennellate di colore, strisce prestampate...
Allo stesso tempo, particolari performance artistiche, utilizzando tali stru-
menti, hanno contribuito a tutte quelle suggestioni relative all’annullamen-
to dimensionale e alla contemporanea trasformazione reale, in un dina-
mico gioco tra ciò che esiste realmente e ciò che, invece, esiste solo nello 
sguardo dell’osservatore.







delle proiezioni centrali (anche per la notevole diffusione di tali strumenti), 






Tra i primi a comprenderne l’innovativa capacità espressiva è stato Adol-
` "Y/#²\&"¦#Y~	
	'
«Le proiezioni, dalle quali possiamo aspettarci meraviglie, ma che sinora 
abbiamo usato solo isolatamente per effetti speciali (fuoco, nuvole, acqua, 







luppo. per questo non dobbiamo accontentarci di una qualche lanterna 
magica più o meno perfezionata. Bisognerebbe usare numerosi apparecchi 







delle diverse opere, ed eseguiti da artisti di prim’ordine. Così preparate, 
le proiezioni possono assumere in teatro un ruolo attivo, tanto da poter 
soppiantare quello dei personaggi, come nel cielo del terzo atto de La 
Walchiria»14.












poranea, in alcune sue performance, proprio attraverso l’uso delle proiezioni, 
ci dimostra come tutto sia relativo a tal punto da mettere in discussione 
il valore stesso dello spazio, per sostituirlo con realtà illusorie frutto uni-
camente del sapiente uso della luce. Ma cerchiamo di comprendere come 






































appare infatti che il luogo sia costituito non soltanto dai limiti del vaso, ma 
anche dall’intermedio fra questi limiti, come se fosse un vuoto. D’altron-
















è il limite immobile primo del contenente» associando così il concetto di 
luogo a quello di immobilità. Di conseguenza si può richiamare il concetto 
di mobilità nel senso di mutazione e quindi di cambiamento.
A tal proposito riteniamo opportuno riferirci a tutte quelle forme di istal-
lazioni artistiche contemporanee capaci di annullare la spazialità del luogo 









architetture reali come supporto per proiezioni di grande formato ovvero 
giochi di luci e di forme capaci di dialogare con la città e di comunicare 





di monumentalità e riconoscibilità, un luogo che, però, viene totalmente 
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In un panorama intellettuale in cui il principale obiettivo è sottolineare 
l’importanza dell’utilizzo della luce nella performance artistica non solo come 
strumento di disvelamento di qualcosa che esiste a prescindere da essa, su-
bordinata all’azione o alla scena ma anche, e oggi sempre più fortemente, 
come soggetto attivo che acquisisce piena indipendenza e autorevolezza 
all’interno della messa in scena, allo stesso modo degli elementi materici o 










	'«gioca un ruolo importante il mio intendere nor-
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malmente l’inanimato 	 	  	 	  	
mantiene, appunto, la memoria e l’energia delle azioni che lo hanno creato 
o che lo mettono in gioco»15.
In questo modo si cerca di creare una particolare interazione tra la luce 
intesa come proiezione di immagini e il supporto su cui essa agisce, che 
non è il solito e anonimo schermo bianco ma un oggetto tridimensionale 
che necessariamente non si potrà limitare a fare da substrato ma imporrà 
la sua presenza e le sue caratteristiche mettendo a servizio dell’immateriale 
le forme delle sua stessa materia.










proprio per evidenziare il fatto che gli elementi architettonici sono quelli 
che maggiormente condizionano e suggestionano le nuove forme, che su 
esse verranno proiettate in modo da dare una nuova vita, e un particolare 
movimento illusorio, a quegli elementi che evidentemente non possono 
che restare immobili. E così facendo la statica architettura si trasforma in 
“attore dinamico” e primo protagonista della scena anche se è proprio, e 
solo, la luce ad avere queste caratteristiche di movimento e dinamismo che 
offre in prestito agli oggetti reali.
=		]	
quale prende il nome e per ricordare le vicende storiche legate al sito su 
cui essa è stata costruita, una nuova architettura virtuale si sovrappone 
a quella reale, e proprio partendo dalle modanature, dalle bugne e dalle 
forme esistenti nuovi vivaci colori danno una nuova immagine che esiste 
solo nella combinazione di materiale e immateriale, frutto del contatto 
della luce intesa come proiezione con l’esistente, nascondendo le caratteri-
stiche reali, le cromie proprie della materia per sostituirle con qualcosa di 
nuovo, che conferisce nuove caratteristiche e nuove cromie, anche se solo 
temporaneamente.
Ed ecco che ritornano i concetti di Aristotele e la contrapposizione tra 
'	
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Genius Loci con caratteristiche di riconoscibilità dell’identità dello spazio 
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Spesso questo rapporto tra nuova realtà virtuale e forme già esistenti è più 








vengono a generare, è frutto solo del genio artistico e offre agli spettatori 
una fantasiosa e inattesa messa in scena che coinvolge non solo la dimen-
sione visiva ma anche quella del suono che spesso accompagna l’evento.
L’utilizzo della luce nella sua accezione di proiezione di forme concepite 
in ambiente virtuale, per essere fruite però in ambiente reale, nonostante 






Tra tutti, non si può non citare il contributo del regista e scenografo ceco 
Josef  Svoboda (<=""¦#Y##~	
sue opere ha puntato ad enfatizzare il carattere drammatico della scena e 
la sua conseguente compartecipazione allo svolgimento dell’azione. Su-
bordinate al testo, luce e elementi scenici diventano quasi soggetti viven-
ti e dinamici e il loro legame indissolubile contribuisce all’evolversi della 
narrazione. Oltre all’introduzione di nuove tecniche per la scena, l’utilizzo 
di proiezioni ha segnato gran parte dell’attività e della sperimentazione 
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Queste sperimentazioni porteranno all’invenzione del Polyécran (schermo 














quasi le sue caratteristiche per acquisirne altre del tutto temporanee è con-









di Napoli per l’Opera >	?@`#*#/~	-
minosa di simboli invade lo spazio scenico senza fare eccezione neanche 
   		








tridimensionalità garantendo però un’azione dinamica e in continua tra-

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3.5 I Madonnari: l’arte di strada e il rapporto diretto con i fruitori 
inconsapevoli
«La pittura di strada è soprattutto un processo divertente, anche se un 




Quando un artista sta lavorando all’aperto, gli estremi del caldo e del 




ed ore. Mentre lavoro ad un dipinto di strada, sono sempre consapevole 






essere in balia di forze molto più grandi e più forti di te»17.

 ¤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artisti di strada che comunemente vengono chiamati madonnari'


disegnatori che, in splendide installazioni, realizzate prevalentemente su 
pavimentazioni o marciapiedi, tali artisti riescono a meravigliare i passanti 
			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colorati o particolari tipi di pastelli instaurano un rapporto diretto con il 
suolo, con la realtà, quella più concreta e, allo stesso tempo distratta, che 
vede il passaggio indifferente degli abitanti delle città i quali, avvolti nei 








mo lo stesso valore che la tela bianca ha avuto per i pittori di ogni tempo 
o corrente espressiva.
Installazioni temporanee realizzate agli angoli di strade, sotto lo sguardo 
sconcertato di chi inizialmente non riesce a comprendere ma che poi, ad 









te ma semplicemente di pitture di strada, dando maggiore enfasi al luogo 




fortemente realistiche ma che, purtroppo, sono destinate a durare solo un 
tempo limitato.




potersi concentrare porta i madonnari a sviluppare capacità sicuramente 








parla di “processo divertente” per sottolineare quell’aspetto ludico (sotto-
lineando che al concetto di gioco si attribuisce un alto valore intellettuale) 
	 	
 
  	 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

 
scena di opere altamente suggestive.
$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sacre di altissimo pregio e ingannevole realismo dinanzi ai sagrati delle 
chiese o negli angoli delle strade in occasione delle solennità religiose di-
ventano la principale forma di espressione per chi, non accontentandosi di 
pennelli e cavalletto, decide di dare una immediata espressione alla propria 




Un’arte spontanea, libera, che non resta in attesa di committenti esigenti e 
<<#
3.33 - J. Beever, Madonna and child.
3.34 - J. Beever, Christmas nativity.
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punta direttamente alla messa in scena senza rinunciare ai virtuosismi sti-
listici dei dipinti magari realizzati da grandi maestri. Il primo grande van-
taggio, quindi, è la capacità di portare in strada, mettendo a disposizione di 
tutti, dipinti analoghi a quelli che decorano le volte o le pareti delle più bel-












ogni passante non può non lanciare un’occhiata e rimanere affascinato 
da opere che, se si fossero trovate in una galleria, sicuramente avrebbero 
un numero minore di fruitori. Non importa quindi lo spirito con il quale 
vengono guardate, non serve la preparazione intellettuale che porta verso 
la contemplazione artistica ma l’alto livello espressivo diventa un mezzo 
per attirare l’attenzione anche dei meno attenti.






l’usura del tempo e delle intemperie che inesorabilmente ne accorciano 
la vita per cancellarne progressivamente ogni traccia. Ma anche questo fa 




ancora della speranza) che le trace di colore possano essere eterne come gli 
affreschi rinascimentali ma sono realizzate già tenendo in considerazione 






spostarsi per scoprire nuovi angoli e soprattutto incontrare nuova gente 
con cui interagire.
A questo punto ci si potrebbe chiedere quale possa essere la principale 
motivazione che spinga degli artisti a realizzare dipinti che non vengono 
considerate vere e proprie opere d’arte (se non l’attenzione che solo negli 
ultimi anni sta nascendo intorno ad esse) e che addirittura rischiano di non 
poter neanche essere ultimate a causa di eventi imprevisti. Sicuramente 
la forza principale è la suggestione, che coinvolge i passanti e li spinge a 










portante per me che il pubblico, e soprattutto i proprietari dei negozi vici-
ni, vedessero la qualità del mio lavoro quando sarebbero arrivati . Mentre 
stavo sistemando i miei strumenti di lavoro, la pavimentazione e i dintorni 
erano freddo e grigi, anche in maniera proibitiva. Mi concentravo sul mio 
3.35 - J. Beever, Detect.
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modo in cui io stavo dando colore al pavimento»"Y paragonando, così, il 
fascino del suo lavoro al calore del sole che riscalda le fredde mattine citta-
dine. Ma la cosa più importante, quella che consente di sopportare anche 
	!
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diversa fruizione di quegli spazi, seppur solo temporaneamente.
In questo modo, nel via vai delle dinamiche dei percorsi pedonali, vengo-
no inseriti nuovi elementi che, seppur appropriandosi di aree pubbliche, 




La volontà di avvicinare la pittura all’osservatore ha indotto gli artisti di 
strada a ricercare in tali installazioni una reale interazione con il pubbli-
co. Non bastavano, quindi, le riproduzioni di scenari come grandi dipinti 
orizzontali, ricchi di ogni dettaglio e di notevoli dimensioni ma il salto di 
qualità è stata la volontà di portare dentro tali scenari proprio i passanti, 
in modo da unire la realtà con il realismo espressivo. L’unico strumento 










vera, di strada appunto, dal’altra il capriccio prospettico barocco riservato 







Julian Beever rispondendo ad alcune delle domande che ricorrentemente 
gli vengono poste mette in chiaro questa relazione.
«Cos’è la tecnica dell’ “Anamorfosi”? 
E’ fare un disegno in una forma distorta, allungata in modo che da un 
punto di vista particolare, e guardando attraverso una lente la distorsio-
ne sembra risolversi nella forma corretta. Nel caso di un disegno su una 
 	 






solide o cave che entrano, escono o stanno sul terreno. 
Utilizzi la matematica o programmi informatici per progettare i tuoi dise-
gni? 
Quasi mai. Io lo faccio quasi interamente ad occhio. Di tanto in tanto si 
pone la necessità di scalare qualcosa usando con una griglia, ma questo è 
tutto»"¦.
3.36 - J. Beever, Swim.




3.41 - J. Beever, Mr. Newt.
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E così diventa esplicito il particolare rapporto che gli artisti di strada han-
no con questa tecnica geometrica evidenziando l’importanza, in ogni caso, 
del proprio occhio come unico strumento di lavoro.
Si tratta di due mondi opposti che si incontrano e si condizionano vicende-
	'!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riconoscibili se non da quell’unico punto di vista dal quale, all’improvviso, 
cascate, piscine o addirittura voragini si aprono nel bel mezzo di una stra-
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il primo approccio è dinamico, dovuto ai normali spostamenti dei passan-
ti che cominciano a percepire immagini apparentemente incomprensibili 
che mutano continuamente in funzione dei diversi punti di osservazione. 
Non appena si comincia a comprendere la forma da riconoscere e soprat-
tutto dopo che si capisce che la corretta visione è dipendente dal punto 
di vista, istintivamente gli osservatori cercano di avvicinarsi al punto di 
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ad un secondo fruitore che vagando senza alcun riferimento, anzi parti-
colarmente confuso per il fatto di trovarsi in un’immagine incomprensi-
bile, deve trovare la giusta collocazione seguendo le indicazioni di chi ha 
il “potere della vista”. E poi ritorna l’immobilità, dopo aver completato la 


























3.44). I fruitori potevano divertirsi a collocarsi in primo piano, in modo da 
apparire come se si trovassero alle prese con i fornelli, oppure allontanan-










teristiche di riconoscibilità diventava reale, come se la spazialità della cu-









Se la possibilità di interazione illusoria è il principale contributo che le 
geometrie dell’anamorfosi hanno dato all’arte di strada, qual è il vantaggio 
che essa ha acquisito da quest’ultima?
Sicuramente non si può negare il grande contributo che un’applicazione 
così diffusa ha dato alla riscoperta in età contemporanea ad un capriccio 





rittura dimenticato. Riuscire ad utilizzarlo in applicazioni che sono arrivate 
immediatamente ad un pubblico vasto sia per il carattere ludico, sia per il 
contatto diretto con i fruitori dovuto all’ambientazione urbana, ha per-
messo di diffondere la conoscenza e soprattutto la sperimentazione dell’a-
namorfosi, spesso senza neanche sapere che si trattava di una complessa e 
antica tecnica rappresentativa.







all’orizzontalità contemporanea dei percorsi cittadini dimostrando, così, la 
possibilità di adattamento della tecnica prospettica in base alle esigenze e 
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3.6 L’uso commerciale della perspective curieuse: dalle tecniche 
	
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99		?		
Come abbiamo già accennato (e come vedremo in maniera più dettagliata 
 	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 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 	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base c’è l’utilizzo inverso del metodo di rappresentazione della prospetti-
va lineare conica e, quindi, una proiezione centrale da un punto proprio. 











attenuata utilizzando un solo occhio anche se, in ogni caso, nella visione 
diretta è impossibile ottenere uno sguardo immobile così come è comples-
so far coincide l’occhio con il punto di vista privilegiato.








rettamente l’immagine da percepire, così come sul quadro della prospettiva.
Questa particolare coincidenza tra regole progettuali e principi di acquisi-
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ai segni apparentemente confusi, per sfruttare in maniera più razionale 
			!	
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allo spettatore è consentito vedere solo quello che viene inquadrato. Non 
si tratta allora di un’illusione consapevole, un gioco diretto tra soggetto 















la composizione appaia corretta e gradevole, chiaramente visibile, mentre 
non importa quale forma assumano testi o immagini e come essi possano 
essere percepiti da altri punti di vista.
Da opera d’arte concepita per una fruizione dinamica a strumento proget-




















termine e lo spettatore può addirittura non rendersi neanche conto di tale 
espediente,    `  	 	
 	  










namorfosi diventa, dunque, un puro strumento di scena, come le luci o 
come l’apparato audio, una tecnica come tante altre, uno dei numerosi 















magini compresse in larghezza (mantenendo, quindi, inalterata l’altezza) 
con il vantaggio di catturare scene molto più vaste di quelle che sarebbe 
stato possibile con gli obiettivi canonici. L’utilizzo, poi, di lenti analoghe, 









na anamorfosi percepibile se non la deformazione sulla pellicola assolu-
tamente temporanea. La diffusione di tale tecnica è stata garantita dalla 
possibilità di continuare ad utilizzare le medesime macchine da presa e 















ticolare tipo di lenti, da egli stesso chiamate hypergonar, che consentono di 
utilizzare una normale pellicola per catturare immagini larghe il doppio.
Il primo utilizzo avvenne ad Hollywood, grazie alla 20th Century Fox nelle 

La Tunica (The Robe~"¦*<¡&¤

in seguito tali lenti non ebbero una larghissima diffusione  a causa della 
!			`!	
"¦/#La conquista del West).
Sicuramente non è un obiettivo di questa ricerca indagare all’interno della 
104
PARTE SECONDA











abbiano in qualche modo condizionato la produzione artistica. Sicuramente 
 
  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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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tecniche convenzionali o successive. Il principale scopo di questa breve 
descrizione è evidenziare come una tecnica di rappresentazione barocca, 
che agli inizi del Novecento non trovava rilevanti applicazioni artistiche, 
sia riuscita ad essere utilizzata in un settore totalmente differente da quello 
in cui è stata inventata un po’ di secoli prima. Spogliata da ogni velleità 




una “prospettiva curiosa” 	
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tamente decifrata senza essere mai mostrata direttamente.
Il vantaggio economico non poteva certamente sfuggire a grandi aziende 
che, pur se indifferenti alle potenzialità artistiche dell’anamorfosi, sono 









è riuscita a intravedere la possibilità di sfruttare parti di campo altrimenti 
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verticali avrebbero impedito lo svolgimento delle normali azioni di gioco 














La combinazione dell’uso dell’anamorfosi e della successiva azione di 
ripresa per mezzo di una telecamera sono stati, per la TIM, la risposta 
ideale, capace di trovare una soluzione ad un problema non risolvibile 
3.46 - Simulazione virtuale della genesi geometrica 
dei pannelli pubblicitari in anamorfosi utilizzati nei 
campi di calcio.
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in altri modi. La modalità di applicazione è l’installazione di tappeti, evi-
dentemente orizzontali, posti ai lati delle porte di gioco, su cui vengono 




ci verticali quando vengono inquadrati dalla telecamera tradizionalmente 
		 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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contribuendo, inconsapevolmente, a svelare il trucco.
Da altre inquadrature, soprattutto quelle realizzate direttamente dal piano 
di gioco, è evidente che si tratti solo di un tappetino orizzontale ma la 
ricomposizione attraverso la visione di tipo monoculare della telecamera 
non è suscettibile di alcun errore a tal punto che l’effetto illusorio non è 
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economico.








ca accademica, di queste dinamiche commerciali ma sicuramente non si 
può negare il grande contributo che una applicazione di questo genere 











banale tappetino ma l’avvicinamento sia al mondo del calcio (lo sport o, 
addirittura, l’attività più seguita in Italia) che a quello commerciale è stato 
















biando i valori sociali, cambiano anche i luoghi di applicazioni passando 
da affreschi murali in luoghi prestigiosi a più semplici campi di calcio ma 
allo stesso tempo molto più frequentati.
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Concludendo, non si può non sottolineare nuovamente, così come nel 
	
				-
cezione da altri punti di vista è assolutamente trascurata puntando solo 




re se non quello di tecnica in cui solo il punto di vista privilegiato è tenuto 
in considerazione.
=,@ &
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sorprendere
Se, quindi, a contribuire alla riscoperta contemporanea sono stati alcu-
ni settori disciplinari trasversali rispetto alla geometria o alle applicazioni 
artistiche, non è mancata, certamente, la diffusione dell’anamorfosi per 
realizzare installazioni divulgative o oggetti di design.
Mentre nel cinema o nella televisione essa era considerata semplicemente 
come una tecnica atta a garantire la corretta visione di un’immagine su uno 
schermo trascurando il valore che sarebbe potuto derivare della visioni 
 	
	 		


















cui il principale ruolo non è più assunto dall’opera stessa ma dall’osserva-
tore.
Un ribaltamento concettuale che allontana l’opera d’arte dalle gallerie, da 
quella necessaria contemplazione statica, introducendo un nuovo e diretto 
rapporto tra oggetto e soggetto della percezione. Le installazioni anamor-
		!			
artistica, prima, e della fruizione, dopo, l’osservatore che, attraverso l’inte-
razione visiva, riesce a ricostruire nella propria mente l’immagine corretta.
Solo dalla consapevolezza della propria presenza nello spazio e, soprat-
tutto, del rapporto dimensionale con l’opera, si riesce a risolvere l’enigma 
percettivo. Un rapporto reso più semplice dall’utilizzo delle tecnologie in-
formatiche contemporanee che ha suggerito e, soprattutto, consentito il 
passaggio dalla bidimensionalità dell’affresco murale alla tridimensionalità 
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se osservate da quell’unico punto di vista privilegiato, ma che allo stesso 
tempo affascinano per le forme bizzarre apparentemente incomprensibili.
Ed ecco che ritorna quella citazione## fatta dallo stesso Niceron del verso 




dalla complessità geometrica della rappresentazione prospettica nella sua 
applicazione inversa, gli artisti contemporanei sono riusciti a mettere in 
scena installazioni, talvolta temporanee, con l’obiettivo di incuriosire l’os-
servatore, di sorprenderlo, di costringerlo a instaurare una interazione di-
retta con l’oggetto d’arte, lasciando aperto il processo creativo a tal punto 









quali era stata concepita dai maestri del periodo barocco, per ingannare, 
come se si trattasse di un trucco di magia in cui l’osservatore è contem-
poraneamente attore e spettatore di una messa in scena che si auto genera 






volgimento, ha consentito di poter allontanare le trascrizioni geometriche 
dagli ambienti colti, riservati a pochi, a vantaggio di una diffusione più 
ampia in installazioni dal carattere divulgativo senza, ovviamente, perdere 
tutto il fascino e la complessità artistica.
Interazione e fruizione dinamica diventano le parole chiave ancor prima 
 
	 !  
 	  
	 !
dipende quasi esclusivamente dalla sua capacità di attirare l’attenzione, di 
coinvolgere il passante, di trasformarlo da soggetto passivo che deve subi-









mente valutato soprattutto in funzione di quella posizione particolare che 
diventa vincolo per la progettazione e necessario punto di osservazione.
Operazioni geometriche, quindi, a disposizione di un nuovo modo di in-
terpretare lo spazio anzi un nuovo modo di sfruttare lo spazio come sup-
porto diretto per interventi artistici. La possibilità di utilizzare software per 










   	 	    
	 !
del quale ognuno, interpretandlo in maniera del tutto personale, riesce a 
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reinventare questo capriccio prospettico riproponendolo nelle più svariate 
tipologie di installazioni.
Moderne e complesse anamorfosi sono le sculture e gli allestimenti degli 
artisti Stella Battaglia e Gianni Miglietta#< tra i pochi che in Italia sperimen-





consente loro di portare avanti la ricerca sull’uso della prospettiva contem-









sere contemporaneamente opere in se stesse e strumento di divulgazione 

		

















spazi attraverso i vani delle porte da un’unica posizione predeterminata 
coincidente con uno degli ingressi. Solo per un istante un’immagine ri-
conoscibile e poi una serie di frammenti fruibili da ogni angolazione, in 
maniera libera e dinamica, anche con il tatto ad evidenziare il contrasto 
tra atto percettivo, in cui un disegno sembra sovrapporsi ad un ambiente 
reale, e atto conoscitivo, in cui  non si può avere la consapevolezza se non 
di casuali strisce di colore. Una dimostrazione delle possibilità espressi-
vo-progettuali di quella che solitamente viene considerata solo un meto-
do di rappresentazione ma che, proprio in occasione delle celebrazioni in 
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Ma le dinamiche di interazione, a volte, sono ancora più coinvolgenti a tal 
punto da voler portare all’interno della composizione proprio il fruitore 
non solo per la necessità dello sguardo come strumento di restituzione 
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		 	  -
menti celati all’occhio. 






















































3.53 - S. Battaglia e G. Miglietta, Prospettiva scenogra-
#`#"~
3.54 - Schema assonometrico della genesi geome-
trica dell’opera 5	#	#.















(di cui ci occuperemo in seguito) in cui non sempre è necessario, come 
nell’esempio precedente, il coinvolgimento diretto dell’immagine dell’os-
servatore.
Un esempio delle potenzialità espressive nell’uso degli specchi è rappre-





Fundació Vila Casas a Bar-




























quel sentimento di stupore che suscita nel fruitore che, non dominando i 
processi geometrici che regolano la composizione, non può rimanere in-
differente ad un effetto quasi magico. Da una parte, quindi, non si può non 
sottolineare che il primo input è proprio il desiderio di attirare l’attenzione, 
di giocare con la voglia di lasciarsi 		
si sente direttamente coinvolto nella creazione artistica in virtù dell’atto 
percettivo la apprezza più facilmente di un lavoro in cui, per comprender-




















quelle della prospettiva (che condiziona la visione umana) rende possibile 
di mettere in scena opere in cui da un unico punto di vista si possano ve-
dere due immagini differenti prodotte dal medesimo oggetto inducendo 
a ragionare, ancor prima del simbolismo più implicito (e in questo caso 
si tratta della contrapposizione tra le due principali fedi monoteiste resa 













L’anamorfosi e la riscoperta contemporanea
«Il fatto è che sono due entità concettuali che suggeriscono che un singolo 
elemento sostiene la tensione interna del lavoro e fa in modo che non si 
incastri. 
E’ realtà una riconciliazione degli opposti o due lati della stessa realtà, lo 




nelle immagini che esso ci mostra? O forse all’interno della nostra ostinata 
negazione della pluralità? 
[...] Spesso lo spettatore, mascherato nella realtà multiforme dell’opera 
d’arte, rinuncia alla possibilità di accettare una realtà plurale, e cerca di 
associare una spiegazione semplicistica di un unico concetto. Ma qui non 
c’è scampo, lo spettatore è intrappolato, come la stessa opera si riferisce ad 
una dualità che non è facile conciliare»#*.
E quale la trappola che non consente scampo all’osservatore? Il sapiente 
utilizzo dell’anamorfosi che gioca proprio con l’ambiguità tra realtà e im-
magine, che in questo caso è addirittura raddoppiata.
A contribuire alla riscoperta contemporanea dell’anamorfosi, anche senza 
che si parli mai direttamente di essa, è l’interesse posto dal mondo del de-





ciali lo sviluppo di progetti atti a diffondere l’arte contemporanea avvalen-
dosi di grandi personalità ben affermate ma lasciando possibilità espres-
sive anche a giovani emergenti. E’ questo il caso delle campagne portate 
avanti da una nota azienda#/ italiana ormai presente in tutto il mondo che 
tra le varie iniziative sta sostenendo la produzione di “tazzine d’autore” 
per quella che è chiamata illy Art Collection.

 per la degustazione del caffè che suscitano no-
tevole interesse soprattutto tra collezionisti ma anche acquirenti occasio-







progettata dall’architetto Matteo Thun è diventato lo supporto espressivo 




























<*Y<*¦^ Doble Creu, Castello del Mon-
³¼	^	`#""~
</ ¯¤Illy art collection `#Y~
</"</#=

  W   
 	
dell’immagine in anamorfosi.
</< ¯¤Illy art collection `#Y~
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
	
 #H così, come riportato dalla casa produttrice, 
lo stesso artista descrive il suo modo di lavorare che anche in molte altre 
realizzazioni (non legate al marchio in questione) gli consente di dar vita 









allontanerebbe dai nostri obiettivi, è opportuno sottolineare come, in que-
sto modo, sia possibile il passaggio da un normale gesto quotidiano (quel-
lo di bere un caffè) alla fruizione di un’opera d’arte che allontanata dalle 
gallerie perde un po’ della sacralità che solitamente la contraddistingue a 
vantaggio di una larghissima diffusione.





festa un’immagine che altrimenti resterebbe statica e, forse, irriconoscibile. 
Ritorna l’ormai più volte evidenziato il carattere ludico e perciò affascinate 
che accompagna fruizioni di questo genere e che ancor prima del valore 
artistico apre le strade verso il dialogo tra la geometria (con tutte le sue 









to, in questa trattazione si preferisce parlare di “immagini trascritte” evidenziano 
il cambiamento di forma e non la perdita di qualità estetica che nel linguaggio 





si rimanda ai capitoli sesto e settimo ad esse dedicati.
3 µ\	5	# #	
  	#  %%	Q XYZ

"/<Y


















































































6 Orazio, Ars poetica,  verso 343.
7		Lo inganno degl’occhi"/#*/>
Y'¨¨ ¨
¦ Cfr. paragrafo 6.3 della presente ricerca.












doci maggiormente sulle capacità illusorie derivanti dal rapporto tra spazialità e 
riduzione bidimensionale della percezione.
"#Il disegno dello spazio scenico. Prospettive illusorie ed effetti luminosi nella 
#		¡%##
13 Cfr. R. Casati, La scoperta dell’ombra%%#
14 A. Appia, Oeuvres complètes, a cura di M. L. Bablet-Hahn, L’Age d’Homme, Lo-

"¦Y<¦"$""<
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#H"YH
16 Cfr. ivi, "YH

17 ¤ ¯Asphalt Renaissance. The Pavement Art and 3-D Illusions of  Kurt Wenner, 
==\¨ª¥#""#




























larger and stronger than you».
"Y Ivi#Y
«As a street painter, I usually set out for a new site very early in the morning, 







supplies, the pavement and surroundings often felt cold and gray, even forbid-
$!		&¨¥&$¥

would be wending its way through the buildings, giving color to the world in the 






It is doing a drawing in a distorted, stretched form so that from one particular 
viewpoint, and as seen through a lens the distortion appears to resolve into the 
correct shape and form. In the case of  a pavement drawing this means we view 
it at an odd angle to the surface. This allows us to create the illusion of  solid or 
hollow forms going in to, coming out of  or standing on the ground.
Do you use mathematics or computer programmes to plan out your drawings?
Hardly ever. I do it almost entirely by eye. Occasionally the need arises to scale 





















prendere l’impressione di un osservatore casuale che in entrambi i casi vede una 
o più persone immobili nello spazio in maniera particolare o addirittura bizzarra.
#" Una operazione pubblicitaria analoga era stata realizzata anche sui campi di 
&
	!	
i più svariati marchi pubblicitari.
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#>   	   
	 !
  #"" 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tero ebreo in quel luogo.











corporeal, physical, tangible and polyhedral object or in the images that it shows 














































































































































































































































  	 
  		 






























    
 
  
  	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\!Encerclement à dix µ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
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tra i raggi luminosi e le forme architettoniche forniscono all’artista le trac-
4.1 - 4.3 - F. Varini, Encerclement à dix ]

`"¦¦¦~
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Dal capriccio prospettico alla riscoperta contemporanea
4.3 I luoghi come substrato della rappresentazione: l’architettura,
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4.12 - 4.13 - F. Varini, Chemin de Sciez, Plan les 

`"¦Y~






















































































































   	 		  

































4.19 - F. Varini, Quai des célestins n°1,`"¦H¦~
>#Quai des célestins n°2,`"¦H¦~
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4.22 - F. Varini, Quai des célestins n°6,`"¦Y~
4.23 - F. Varini, Quai des célestins n°3,`"¦Y~
4.24 - F. Varini, 22, rue Pali-Kao, n°4,`"¦Y"~
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4.26 - F. Varini, Sept droites pour cinq triangles, Parigi 
`#<~
>#H    Quatre triangles pour deux fenêtres, 
`#"#~
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><Cinq ellipses ouvertes, %`#¦~
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 
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rienze della Land Art
	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
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4.33 - F. Varini, Castillon du Gard, n° 1, Castillon du 
`"¦Y<~




Dal capriccio prospettico alla riscoperta contemporanea
4.4 Tridimensionalità vs bidimensionalità: il ruolo attivo 
dell’osservatore e l’interpretazione della mente
K 
 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 forme a priori 
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4.39 - F. Varini, Un ligne, cinq droites, six points, orange, 
\	¿`##~
4.35 - F. Varini, Huit rectangles,
`#H~





><YDouble triangle bleu,` #"~
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>>Une et une... deux`"¦¦¦~







































































































4.42 - F. Varini, Entre ciel et terre. 2005, Saint Etienne 
`#*~




Dal capriccio prospettico alla riscoperta contemporanea
anche a seguito di un’osservazione attenta e continua, l’effetto illusorio 


    
	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in maniera corretta i ragionamenti mentali tenendoli vicini all’idea che l’ar-
tista vuole mettere in scena.










































































































































































































































anamorfosi e non solo di rappre-
sentazione prospettica.
4.45 - F. Varini, Terrasse n°1\`"¦YY~





Dal capriccio prospettico alla riscoperta contemporanea
4.6 Il dinamismo necessario: installazioni a 360°
= 

 	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>>YEntre 90° et 180° diagonale rouge n°1, 
`##~










































































































































4.53 - 4.55 - F. Varini, Espace nord-ouest 1985-1989, 
`"¦Y¦~
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6 K%Bellinzona 2001: the inclusion of  Castelgrande, Montebello, Sasso Cor-
baro and the walls in the UNESCO World Heritage list with the contribution of  Felice Va-















































































Georges Rousse, artista francese, nasce nel 1947 a Parigi, dove attualmente 










































































Dal capriccio prospettico alla riscoperta contemporanea
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5.1 - G. Rousse, Vitry 2007.
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"¦¦¦#	µ	&+1 ci tiene a sottolineare il valore che 
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5.5 - G. Rousse, Houston 2002.
5.6 - G. Rousse, Houston 2002.
5.3 - G. Rousse, Loyola 2002.
5.4 - G. Rousse, Loyola 2002.
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bella ambientazione, la luce o il contrasto dei colori, o addirittura credere 
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5.7 - G. Rousse, Vitré 2005.
5.8 - G. Rousse, Lille 2005.
5.9 - G. Rousse, Rouen 2005.
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	 con lo sguardo, con cui interagire lasciandosi guidare dalle 
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5.11 - G. Rousse, Latina 1987.
5.12 - G. Rousse, Latina 1987.
162
PARTE SECONDA



































































































































































































   










    


























nella realtà, sono ben distinti e quasi indifferenti l’uno al’altro.
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5.14 - G. Rousse, Paris, Jeu-de-paume 1988.
5.15 - G. Rousse, Paris, rue Suger 1988.
5.16 - G. Rousse, La Flèche 1993.
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una scacchiera analoga ad quella già realizzata altrove, Rousse in molte 
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5.18 - G. Rousse, Russelsheim 2003. 
5.19 - G. Rousse, Maison-Alfort 2002.
5.20 - G. Rousse, Casablanca 2003.
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5.5 Spazio e tempo: installazioni temporanee e architetture dismesse
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5.21 - G. Rousse, Dravert 2006.
5.22 - G. Rousse, Vevey 2006.
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Dal capriccio prospettico alla riscoperta contemporanea






















































































































materia che subito si dissolve e quasi non lascia traccia di se stessa e quella 
! 	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5.24 - G. Rousse, Burgos 2010, disegno.
5.25 - G. Rousse, Château des Alpilles 2010, disegno.
5.26 - G. Rousse, Chambord 2011, disegno. 























































































sono, addirittura, eliminate neanche le macerie, ma tutto resta immutato, 
5.28 - G. Rousse, Sabourin 2009.
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
l’anima dell’architettura, un’eternità che si racchiude in un istante, immo-
bilizzata in uno sguardo statico ma creativo, la delicatezza di un gesto fuori 





5.30 - G. Rousse, Amilly 2007.
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rale, interazione tra status quo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azioni umane, reali, ora continuano a farlo nella r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che inverte la relazione abituale dell’attore con la scena, essendo qui il 
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5.32 - G. Rousse, Entrepôt Vichy 1982.
5.33 - G. Rousse, Entrepôt Vichy 1982.
5.34 - G. Rousse, Charles Jourdan 1983.
5.35 - G. Rousse, Charles Jourdan 1983.
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Dal capriccio prospettico alla riscoperta contemporanea
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5.36 - G. Rousse, Berlin 1984.
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5.37 - G. Rousse, Bretigny 1994.
5.38 - G. Rousse, Bercy 1985.






















































































































a trasformare la continua mutevolezza della visione in un’unica immagine 
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inquadrato come se si trattasse di un disegno di colore bianco su un foglio 
`*>*>"~
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5.40 - 5.41 - G. Rousse, Bargain 2006.
















































5.44 - 5.45 - G. Rousse, Liberty 2006.
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di fronte15 in un quadrato o in un cerchio che 













5.46 - G. Rousse, Bhactapur 2005.
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5.48 - G. Rousse, Metz 1994.
5.49 - G. Rousse, Blanc-Mesnil 2007.
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5 Buignet, Traversées et vertiges: la lumière à l’œuvre dans le travail de Georges Rousse, in 
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L’anamorfosi come operazione inversa 
della prospettiva lineare conica
6.1 Introduzione
Dopo aver indagato le principali suggestioni che si legano al tema dell’ana-
morfosi e che rendono possibile il suo utilizzo nel mondo dell’arte come 







utili a poter dominare questo particolare capriccio prospettico.









ingannare, permettendo a quei meccanismi percettivi, che si innescano 
automaticamente nella mente umana, di interpretare opportunamente gli 
stimoli visivi forniti dagli occhi.






mente tutte le incongruenze spaziali a tal punto da generare la visione 
di immagini bidimensionali anche quando il supporto su cui esse sono 
applicate è la tridimensionalità della realtà stessa. Un ambiguo gioco tra 
dimensioni, un enigma che viene risolto istintivamente utilizzando schemi 
interpretativi che mettano in luce determinati aspetti trascurando quegli 




chi e mente, di cui ci siamo occupati, indipendentemente da quali possano 








forniti dalla realtà esterna, quella trascritta in anamorfosi, abbiano deter-
minate caratteristiche geometriche capaci di illudere la mente, fornendole 
indizi formali tali da condizionare la scelta psichica che porta alla genesi 
!	
Sebbene abbiamo parlato spesso di interpretazione, sottolineando le di-
namiche di approssimazione che potrebbero mettersi in atto, affermando 
che l’unica realtà esistente non è tanto quella concreta quanto quella che 
esiste grazie al nostro pensiero, è ora indispensabile sottolineare che la sola 
mente non potrebbe arrivare a nessuna soluzione se non avesse stimoli 







riamente comprendere quali siano gli strumenti utili per intervenire sugli 

		
stimoli di cui essa ha bisogno.
Se, quindi, l’obiettivo è realizzare installazioni la cui fruizione è eviden-





di utilizzarli con processo inverso.
Non è sicuramente una scoperta contemporanea l’approssimazione1, uni-
versalmente accettata, secondo la quale è possibile assimilare l’atto visivo, 
ovvero la genesi nell’occhio dell’immagine retinica, ai processi proiettivi 
				prospettiva lineare co-







di riprodurre la realtà su un supporto bidimensionale, in una sintesi gra-
	 		     
    

 
riprodurre tutte quelle caratteristiche spaziali che normalmente è possibile 
percepire.




ottenere un’immagine analoga a quello che appare dinanzi o, meglio, all’in-




in forme statiche che riportano sul medesimo piano tutti gli oggetti che si 
!\			!
che la proiezione da un unico centro proprio, che coincide con un ipoteti-
co occhio, posto al centro della fronte dell’osservatore, su un piano iconi-
co detto quadro: i soggetti da rappresentare si trovano di fronte allo stesso 
soggetto percipiente al di là di tale quadro.
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L’anamorfosi come operazione inversa della prospettiva lineare conica
Se, quindi, dato un determinato stato di fatto (inteso come insieme di 
elementi tridimensionali liberamente collocati nello spazio) è possibile ot-






quel determinato punto di vista, con procedimento analogo, ma inverso, 
è possibile costruire la realtà partendo da un’immagine che si presuppone 
appartenere al piano iconico.
Conoscere le geometrie della prospettiva lineare conica vuol dire cono-






l’immagine che si vuole venga percepita, è possibile plasmare la realtà tri-
dimensionale rispettando le geometrie della visione, ovvero applicando le 
stesse regole che verranno in seguito utilizzate dall’occhio per generare 
l’immagine retinica.
La principale differenza da riscontrare, a questo punto, è quella tra una 
normale progettazione e una trascrizione 	'	









nella seconda applicazione, invece, la vera forma viene restituita solo da un 
unico punto di vista, mentre si esaspera sempre più la poetica della fram-
mentazione o, comunque, dell’irriconoscibilità per punti di osservazione 










parte dall’oggetto per ottenerne una immagine bidimensionale, nell’altro, 









Possiamo, a questo punto, parlare a pieno titolo di anamorfosi come opera-





utilizzarlo, enfatizzando quella volontà di annullamento dimensionale che 
si mette in atto proprio grazie a quel metodo di rappresentazione nato per 








6.2 Metodi di rappresentazione: dalla bidimensionalità alla 
modellazione virtuale
Parlare di anamorfosi come particolare applicazione delle geometrie pro-

























magine in vera forma (ovvero così come si vuole venga percepita), ma ne 
limita molto il campo di applicazione. 
Ovviamente i limiti di cui parliamo sono dovuti prevalentemente alla com-
plessità geometrica, che cresce in maniera esponenziale con la comples-

    
  	  	
	  
	






Come abbiamo già visto, di recente, la tecnologia è venuta in soccorso 
agli artisti che, grazie alle proiezioni luminose, sono riusciti a simulare le 
geometrie proiettive, consentendo loro di lavorare esclusivamente con un 
vetrino (o un’immagine digitale) su cui disegnare l’oggetto in vera forma 







ad una pura operazione di ricalco di segni scaturiti automaticamente come 



















in situ, a cui adat-
tarsi necessariamente.
Un ulteriore passo avanti a vantaggio dell’ampliamento del campo di ap-
plicazioni è garantito dalla modellazione tridimensionale in ambiente vir-
	!












simulazioni realistiche ma soprattutto con la possibilità di applicazione ad 
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il vantaggio di poter sperimentare forme indipendenti.
La modellazione virtuale, allo stesso tempo, garantisce la possibilità di 
controllare i risultati anche da punti di vista diversi da quello privilegiato, 

-
nitivo, così come avviene per qualsiasi altra progettazione architettonica.
Oltre alla risoluzione di queste problematiche compositive, il principale in-
centivo offerto dalla modellazione virtuale è la semplicità con cui i software 






presa in considerazione. Questo, come già detto, era possibile anche con 





Nella seguente trattazione, quindi, metteremo in evidenza quali siano le 
geometrie che di volta in volta scaturiscono dalle differenti tipologie di 
applicazioni, dimostrando come sia possibile estendere il campo di speri-
mentazione artistico-geometrica ai casi più svariati.
Ovviamente la presente ricerca non vuole essere una esaltazione unidire-
				

metterà in evidenza come sia comunque utile una razionale interazione 
tra metodi di rappresentazione differenti, senza trascurare quelli bidimen-
sionali che, in alcune applicazioni piane, garantiscono una grande sempli-
	%	
		
rapporto in cui l’uno dà valore all’altro nella reciproca interazione.






mento utile per i seguenti due aspetti: da una parte la semplicità di una 
eventuale messa in opera, ovvero il passaggio automatico dallo schermo 












Prima di analizzare nei dettagli i diversi casi presi in considerazione, è ne-





costante l’impostazione di base per poter confrontare i risultati, saranno 










di ogni canonica rappresentazione architettonica, si è ritenuto opportuno 
non indicare alcuna scala metrica di riferimento poiché tale scelta, a nostro 













VV1`/"~V1 è la 
proiezione ortogonale del punto di vista V sul geometrale 1, rappresenta 
 	   scala metrica relativa poiché in funzione di 
essa è possibile proporzionare tutti gli altri elementi che scaturiscono dal 
processo geometrico. 
In realtà, per essere maggiormente rigorosi, sarebbe più corretto dire che 
la rappresentazione, e la eventuale conseguente realizzazione, sono esclusi-
vamente funzione delle distanze polari di ogni elemento dal punto di vista 
principale, in un sistema di riferimento, quindi, che ha per centro il punto 



















La presenza di elementi rettilinei e circonferenze 
consentono di sperimentare le diverse modalità di 
trascrizioni nello spazio.
/<µ\	La Perspective curieuse, […] (Parigi 
"/*#~"/
Rappresentazione in proiezione mongiana del po-
liedro della tavola 17 della medesima opera.
/"  =	 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 
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L’anamorfosi come operazione inversa della prospettiva lineare conica
come è possibile scalarla mantenendo come centro della trasformazione il 
















osservatore. Da questo deriva la convenzione secondo cui si fa coincidere 
tale segmento proprio con l’altezza del fruitore o, meglio, con l’altezza 
della posizione dei suoi occhi. 
D’altro canto, si è introdotto il punto V1 e la presenza del geometrale 
proprio per sottolineare l’esistenza di un piano di calpestio, inteso concet-
tualmente come luogo che rende possibile la percorribilità dello spazio, 
luogo, quindi, dell’essere nel mondo, è garanzia di una possibile analogia con 
la progettazione architettonica e non come semplice espressione teorica.




ovvero dello sguardo di un ipotetico fruitore.
Partendo, quindi, dalla scelta del punto di vista principale, in funzione 
della particolare applicazione che si vuole mettere in atto, si determina la 
direzione del raggio visuale principale e, di conseguenza, l’inclinazione del 
quadro in modo tale da consentire all’osservatore di vedere correttamente* 
la porzione di spazio che sarà interessata dalla progettazione della forma 
	
Un’ultima considerazione di carattere generale riguarda la scelta dell’imma-
gine bidimensionale utilizzata sul quadro: qualsiasi suggestione progettua-
		















celebre trattato La Perspective curieuse […], ed in particolare una proiezione 




da un punto strettamente legato alle convenzioni della rappresentazione, 







/>  µ  \	 La Perspective curieuse, […] 
`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opportuno per le applicazioni di cui ci stiamo occupando poiché l’obietti-
vo è passare dalla bidimensionalità del quadro alla tridimensionalità in un 


















percepiti come enti fondamentali).
Ogni linea o curva verrà, quindi, trasformata, già sul quadro, nella parte di 
piano compresa tra due linee parallele (o cerchi concentrici) in modo tale 





Questa attenzione è resa necessaria poiché, come vedremo, la prospettiva 
tende ad assottigliare lo spessore di ciascuna linea man mano che si allon-
tanerà dall’osservatore e quindi dal quadro. Questo andrebbe a contrasta-
re la volontà di annullamento della terza dimensione, obiettivo principale 











le della prospettiva a quadro inclinato.
/H  =	 

	   

piano di calpestio dell’immagine appartenente al 





L’anamorfosi come operazione inversa della prospettiva lineare conica
ché l’immagine retinica possa fornire il maggior numero di indizi concor-












appartenente al quadro, si possa passare da una forma apparentemente au-




Il primo caso (tav. 1), di semplice realizzazione, ma che già porta con se 
tutte le problematiche concettuali e geometriche che caratterizzano l’a-
namorfosi, è una trascrizione 

		
analogia, ad esempio, alle opere realizzate dai madonnari/

	
strade o marciapiedi, facciamo coincidere con il piano di calpestio dell’os-
servatore.
Il quadro, per semplicità di osservazione, si presuppone, allora, inclinato 
dall’alto verso il basso in modo che il raggio visuale principale possa essere 




























direttrici7 le curve appartenenti al piano iconico e per generatrici quelle 



















E’ opportuno sottolineare che questa operazione, così come quelle che 
vedremo in seguito, sono le medesime che si utilizzano nella rappresenta-

















Si stabilisce in questo modo una reazione omologica (inversa) tra la vera 
forma e la sua trascrizione poiché esse possono essere considerate come 
la sezione con i piani sovrapposti 1 e 
* delle due stelle prospettive aventi 
rispettivamente centri V e R, dove R è la direzione ortogonale al piano 





3 di centro V*, avente 
per asse la retta fondamentale e retta limite la retta d’orizzonte10.
In questo modo, con operazione inversa rispetto alla rappresentazione 













Per individuare il riferimento sul piano, si riportano le informazioni che 
nel riferimento spaziale danno testimonianza delle relazioni dimensionali 
tra osservatore, geometrale e quadro e ci consentono, quindi, di rappre-
sentare la fondamentale e la retta d’orizzonte.
Per completare tale riferimento, si riporta il punto V*, ribaltato di V su 
 mediante la rotazione del piano visuale principale  intorno alla sua trac-
cia-fuga sul quadro, dove per piano visuale principale si intende quel piano 
/Y  K
   
omologica 2
%
3 in relazione alla seconda 












proiettante verticale che contiene il raggio visuale principale, in modo tale 
che il segmento V0 V* abbia lunghezza pari alla distanza principale e sia 












abbiamo fatto cenno in precedenza.
Questa relazione tra rappresentazione virtuale e rappresentazione piana 











sua vera forma, dopo aver impostato un riferimento che tenga conto delle 











mostrare come, spostandosi nello spazio, l’osservatore veda forme mute-
voli in funzione dei suoi movimenti tali che la forma generata sul quadro 
(e quindi sulla retina) sarà un’ellisse e un insieme di segmenti variamente 
allungati in una ricomposizione che diventa più chiara solo avvicinandosi 
al punto di vista privilegiato, posizione in cui si genera l’immagine di una 
circonferenza con le sue caratteristiche di riconoscibilità tali da consentire 

			-
ti, le informazioni ricevute.
Ricordando le interpretazioni della psicologia transazionale12, se a terra 
fosse disegnata una circonferenza in vera forma, l’immagine retinica sareb-
be un’ellisse ma il cervello la vedrebbe comunque come una circonferenza 


















spaziali, si ritiene opportuno fare un ultimo chiarimento in merito alle 
anamorfosi piane e alla loro relazione con la rappresentazione prospettica.
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
punti di vista e reletiva genesi delle immagini sui 
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L’anamorfosi come operazione inversa della prospettiva lineare conica
in ambiente virtuale si potrebbero proiettare direttamente da V i punti che 
ne costituiscono il contorno apparente sul piano orizzontale di calpestio 




individuarne a priori l’immagine sul quadro14 `/"//#"~	
	
avviene per la genesi spaziale della rappresenzazione prospettica. 
Cosa differenzia, allora, un’anamorfosi da una prospettiva o, ancor meglio, 
restando nel campo nelle illusioni percettive, un’anamorfosi da un trompe 
l’œil ` 	
!		~	-
ni pittoriche che, partendo della rappresentazioni prospettica, mirano ad 
ottenere immagini capaci di dare l’impressione della reale esistenza degli 
@
Se consideriamo la pura genesi geometrica non ci sono differenze: en-







fa la differenza è il piano della rappresentazione: nel trompe l’œil esso coin-
	` ~		-
dro 			
(inteso come il velo albertiano) e piano della rappresentazione. Al contrario, 






una giacitura particolarmente inclinata rispetto al piano iconico per au-
mentare notevolmente gli effetti di distorsione, uno sdoppiamento, quindi, 












realismo (e quindi di fascino) quando il fruitore guarda dalla medesima 
posizione che ne ha determinato la genesi geometrica, l’immagine genera-
































6.4 Anamorfosi in ambiente tridimensionale
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6.16 - Tim Noble & Sue Webster, Wild Mood Swings 
`#¦"~
6.17 - Tim Noble & Sue Webster, Self  Imposed 
Misery`#"~
6.18 - Tim Noble & Sue Webster, Youngman`#"#~
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come unica, ora assistiamo alla scomposizione in parti differenti che per 
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zione sul piano 1 e, viceversa, dai contorni del piano alle rette corrispon-

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 intorno alla retta f2
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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2 e 2*, un piano iconico  e i due 
centri di proiezione  e R che consentono di ottenere, partendo dal-
/#< ]
	"' 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 k1 `	
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	222*, f2, o2) in cui 2*, centro dell’o-
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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 nel suo moto nello 
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L’anamorfosi come operazione inversa della prospettiva lineare conica

























piano della rappresentazione da  senza alcuna alterazione dei rapporti 
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generatrice, nel suo moto nello 
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'due punti corrispondenti sono allineati con il 






















































































Anamorfosi catottriche: le geometrie degli specchi
7.1 Introduzione
Fin dalle prime applicazioni barocche, gli studiosi si sono accorti del po-
tere suggestivo che poteva derivare dalla realizzazione di anamorfosi che 
non coinvolgessero soltanto la visione diretta di un oggetto, ma che pre-
vedessero l’utilizzo di specchi piani o curvi capaci di vedere al di là del 
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dell’arte, soprattutto contemporanea, ci occuperemo nel prossimo capi-
tolo mentre, nel presente, vogliamo soffermare la nostra attenzione sulle 
geometrie degli specchi, in funzione delle applicazioni che di essi si può 
		
Se gli specchi piani, come vedremo, si comportano in maniera analoga alla 
prospettiva lineare conica, generando immagini simili a ciò che sarebbe 
possibile vedere con visione monoculare, gli specchi curvi tendono inve-















a discapito di quella reale che, evidentemente, dovrà risultare trascritta in 













Dominare, quindi, le geometrie degli specchi, ovvero dei processi che spie-
	 W
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a particolari griglie quadrettate, adattate in funzione delle caratteristiche 










tecniche di modellazione virtuale, sia possibile ampliare ulteriormente il 
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tamente avevano piccole dimensioni, per essere facilmente trasportabili, si 

capricci prospettici come se si trattasse 





















saggio dalla tridimensionalità della modellazione virtuale alla bidimensio-
















zazione di modelli in scala in un diretto passaggio dalla rappresentazione 
		

H"  H>  µ  \	 La Perspective curieuse, ou 
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plessa o non sviluppabile, a svantaggio, però, della possibilità di ricondurre 


L’aver fatto cenno, in precedenza, alla volontà di esplicitare le geometrie 
 
		  	 !  
 	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non vuol dire negare quando abbiamo affermato nel capitolo precedente, 










munque evidenziare che, in ogni caso, si tratta di particolari applicazioni 
derivanti dai processi della visione umana e quindi, necessariamente, legati 
a quelle regole geometriche che abbiamo chiarito in merito alla prospettiva 
		
Il riferimento nello spazio<, dunque, sarà sempre determinato in funzione 
della posizione dell’osservatore: la direzione del raggio visuale principale 






rato sia punto di partenza per le operazioni di proiezione, sia luogo della 


















	%	 e quindi ai metodi di rappresentazione 
che prevedono l’utilizzo della fondamentale e della retta d’orizzonte, ma, 
nel parlare di immagine prospettica, faremo riferimento al processo che 
sta alla base di tale rappresentazione, ovvero alle operazioni di proiezione 












trascritto in quelle catottriche si attua la combinazione simultanea di due 
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gura così ottenuta sarebbe un esempio di anamorfosi in se stessa in quanto 
trascrizione di un’immagine piana su un supporto differente5 che, eviden-













































































































un ambiente reale costituirebbero l’intradosso di tale struttura di coper-
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tura: una riproposizione schematica della matrice geometrica di un’unica 
	  	 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la direzione del raggio visuale principale/
Inoltre l’aver scelto un’inclinazione dello specchio differente rispetto a 
quella del quadro produce uno sdoppiamento, come vedremo, delle ope-
























i piani punteggiati  e  una relazione di prospettività7]
corrispondere un punto P di  a un punto P1 di } allineato con V e con P

	
r del piano  












asse intendiamo la retta di punti unitiY intersezione tra i due piani prospet-
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re dall’immagine di partenza sul quadro ad una prima trascrizione sulla 


















nello spazio, il processo percettivo determinerà immediatamente quell’u-
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frammentazione in quattro parti, a discapito della buona continuazione10 












una mutevole e dinamica percezione nel continuo dialogo tra bidimensio-

`H/H¦~










































zione V, dal piano iconico  e dal piano della rappresentazione }=	-
ciamo ruotare il quadro intorno alla retta di intersezione tra  e }








Anamorfosi catottriche: le geometrie degli specchi
riportiamo sul piano della rappresentazione, effettuiamo un’ulteriore ope-
razione di proiezione dal centro improprio O determinando, in questo 











Trascrizione12 2: dal piano ] al piano \
1
In questo caso, consideriamo nel riferimento spaziale, come piano iconico, 
il piano }+	} viene proiettata su 1 (ricordando che 
H""  ]
	 #'   }   k1 at-
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di conseguenza, la relazione 22, s2, P2’, P1) che, avendo centro im-
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
proiezione mongiana mentre P1
`H""~
H"#  ]




Anamorfosi catottriche: le geometrie degli specchi
Trascrizione 3: dalla volta al piano \
1









Si tratta di un’operazione proiettiva dal medesimo centro improprio R 













































Trascrizione 5: dal quadro al piano \
1
\











prima proiezione mongiana dell’immagine del quadro alla prima proie-
zione mongiana della sua trascrizione sullo specchio eliminando, quindi, 
















































lo stretto legame che può generarsi tra un’installazione artistica in chiave 




















ipotizzato di allestire un ambiente a pianta rettangolare coperto da una 
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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che, in caso contrario, risulterebbe evidentemente deformato e coprirebbe 
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 
sul quadro, in modo tale che il centro della circonferenza esterna coincida 
con la proiezione ortogonale di V su , e stabilito in maniera arbitraria 
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 




funzione del punto di vista principale o, meglio, della percezione che esso 




avente centro in V e come direttrice proprio la circonferenza della vera 
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determinare la distanza della parete di fondo facendo in modo che il lato 
minore della pianta, parallelo alla traccia del quadro sul geometrale, pas-
sasse per il punto Q individuato sul piano di calpestio dalla proiezione (da 
V~Q		
L’intersezione di tale cono con il piano verticale parallelo al quadro pas-
sante per Q consente di individuare una circonferenza che costituisce la 

		$
AB, viene utilizzato 
come misura per il lato minore della pianta e la semicirconferenza supe-
riore, considerando che la circonferenza sia divisa in due parti da un piano 













tuita apparirà inscritta all’interno delle linee di contorno della parete di 
fondo in cui la circonferenza sarà tangente sia al limite orizzontale che a 
	







dal metodo della prospettiva lineare conica, possa in qualche modo con-


























trica consentono, insieme, di ampliare il campo di applicazione dei capricci 





















































































che contiene r e +W

r’ apparterrà ancora a  formando con 
n un angolo di ampiezza uguale a quello formato dalla retta incidente r e 
la normale 





























punto dell’asse passante per il centro e per il punto di vista principale in 
!		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dalle rette uscenti da V avente per sostegno tale circonferenza sarà, evi-










e condotta la retta s incidente alla sfera in un punto  della circonferenza e 
parallela al piano suddetto, si individua il vertice V’	W

	




























le procedere alla trascrizione della forma proiettata sulla sfera suddividen-
dola grazie ad un grigliato costituito da circonferenze parallele al quadro 
appartenenti, ovviamente, alla sfera in modo da ricondurre le operazioni 










geometrica, consente l’individuazione di punti appartenenti a parti dif-
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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principale consentono di dimostrare come sia possibile passare nella me-






















trariamente nello spazio secondo una impostazione analoga ad una pro-
spettiva a quadro inclinato, con il raggio visuale principale orientato verso 




















































brare contraddittorio posizionare il piano della prospettiva oltre gli oggetti 




















	 	 `H##~ 
costituito dal piano orizzontale di calpestio 1
			
coassiali aventi direttici circolari concentriche sul piano 1 e generatrici ret-
	+!












'1, avente come 





























































circonferenza di base del cilindro 1 per mezzo della stella di rette uscente 
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In maniera analoga ai casi precedentemente analizzati, l’anamorfosi su su-















		1 della stella di 
























sto caso, dalla tridimensionalità dello spazio alla bidimensionalità del piano 

	



















	3 fosse uno specchio, 
essa non esiste concretamente ma diventa solo un passaggio geometrico 
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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r che interseca 3 nel 
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di calpestio, intesa come retta ortogonale al raggio della circonferenza di 

















ciascun raggio incidente esiste una simmetria ortogonale, rispetto al pia-
no di tangenza  che individua il punto Vg’ come punto simmetrico di V 































































zio in modo che, con operazione inversa, verrà correttamente percepita 
dall’osservatore se collocato nel punto di vista principale, restando, invece, 




7.4 Anamorfosi catottrica con specchio conico
+! 	




È opportuno sottolineare nuovamente, che la presente ricerca vuole in-
dagare le sole metodologie progettuali, ovvero gli strumenti necessari per 


















































spaziale simmetrica rispetto al piano visuale principale, ovvero al piano  










































alla trascrizione, ovvero quella coincidente proprio con il piano di calpe-
stio 1,	
		!		
nonostante si ritiene opportuno osservare che molto spesso si preferiva 















d’uomo” in cui l’osservatore possa avere una fruizione dinamica, percor-
rendo la trascrizione non solo con lo sguardo ma anche muovendosi nello 

 !





























reciproca negazione ma, allo stesso tempo, nello stretto legame geometri-
co, in cui ognuna di esse afferma la propria identità seppur una reale l’altra 








































Lavorando in ambiente virtuale"/
-

			17 e, con essa, delle curve costituenti questa 
prima trascrizione che, dunque, risulta essere facilmente riproducibile su 
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Consideriamo una generica retta q incidente il cono nel punto Q apparte-
















 Vg’, simmetrico di V nella simmetria orto-
 
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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 alla mente dell’osservatore.












































E così, l’occhio dell’osservatore correttamente collocato nello specchio 

















Un “circolo vizioso” di condizionamento reciproco, che abbiamo già pro-
vato a descrivere, in una serie di trascrizioni successive, sia concrete che 

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preferisce descrivere le operazioni legate alla modellazione virtuale che garanti-

		
17 Di cui, comunque, si riporta, nella tavola 10, anche una rappresentazione 









Epifanie della visione_installazione luminosa
8.1 Introduzione
La presente trattazione è relativa alla descrizione del progetto Epifanie della 
visione_installazione luminosa (di A. Pagliano, A. Triggianese, R. M. Esposito)
realizzato all’interno dell’isola pedonale di via Scarlatti a Napoli in occa-
sione dell’evento oMaggio ai Monumenti per amare Napoli (maggio 2012) con 
il patrocinio del Comune di Napoli, dell’Università degli studi di Napoli 
“Federico II” e dell’Ordine degli Architetti PPC di Napoli e provincia.
L’obiettivo è stato trasformare un luogo e la sua fruizione attraverso una 
performance luminosa e spaziale, offrendo a luoghi vissuti frettolosamente 
nei gesti quotidiani una nuova vita, nella fugacità di un evento destinato a 
vivere in un determinato e programmato periodo di tempo. 
I segni della città si fondono con le forme artistiche del presente in un’im-
magine unica e suggestiva.














Applicazione progettuale: tra ricerca e sperimentazione
8.2 La temporaneità delle installazioni artistiche
Lavorare con la fugacità del tempo inserendo un’opera d’arte in quel pro-
cesso di nascita e morte senza pretendere alcun valore di eternità vuol 
dire, per gli artisti contemporanei, dar vita a opere che enfatizzino il loro 
essere nel mondo ma solo temporaneamente. L’arte perde il carattere di im-
mortalità insieme a quello di contemplazione quasi estatica per avvicinarsi 
sempre più al fruitore e alle condizioni concrete che ne rendono possibile 
la realizzazione.
Un passaggio da “alta moda” a “prêt-à-porter”? No, semplicemente la vo-
lontà di mantenere tutto il valore artistico combinandolo con la possibilità 







aggiungendo un oggetto che possa instaurare nuove dinamiche percettive 
con l’obiettivo, però, che poi tutto possa ritornare alla normalità.
Opere, quindi, che prima di ogni altra suggestione devono confrontarsi 













di ogni altro oggetto) e al peso da attribuire alla categoria delle possibilità.
E’ come se, si volesse dare una vita all’installazione, nel senso di farla esiste-
re inserendola, o gettandola, nel mondo e facendole assumere una relazione 
con esso.












derio di poter chiarire la nostra visione sulla temporaneità delle cose che 
è assai analoga a quello dell’essere nel mondo dell’uomo anche perché ci 

























rentemente questo potrebbe sembrare nient’altro che una visione pessimi-
241
CAPITOLO OTTAVO
Epifanie della visione_installazione luminosa
sta ma, in un drastico ribaltamento, essa è proprio quell’elemento in cui si 
manifesta la totalità dell’essere.
Secondo questa logica qualsiasi creazione ha bisogno di inserirsi in questo 
				!
			
8.3 La luce attiva nell’arte contemporanea
La luce, ancor prima dell’avvento dell’elettricità, viene utilizzata in teatro 
come semplice strumento per illuminare, con l’unico scopo di rendere 
visibile gli elementi di scena e gli attori che altrimenti sarebbero rimasti nel 
buio del palcoscenico e quindi assenti.
Non è mancata, però, la sensibilità di artisti che, contemporaneamente 
allo sviluppo della tecnologia, hanno cominciato a vedere in essa non solo 
uno strumento tecnico ma un mezzo espressivo in se stesso capace di ag-
giungere ulteriori valori alla concretezza materica della scena già esistente. 
Interessante, quindi, è il passaggio della luce da elemento subordinato a 
soggetto attivo tanto quanto gli attori a tal punto che, nel secolo scorso, 
Appia ipotizzava la possibilità di sostituirli."	
	-
minciava a pensare alle sue elevate potenzialità espressive derivanti dall’in-
terazione diretta con gli elementi di scena, con uno spazio che comincia-
va ad essere sempre più “tridimensionale” con il progressivo abbandono 
o, forse, sarebbe meglio dire con la progressiva integrazione dei fondali 
 	      	
 		 %
questo sembrava non essere ancora un punto di arrivo ma il momento di 
partenza verso la ricerca e la contemporanea sperimentazione di un nuovo 
strumento che, anche da solo, avrebbe potuto contribuire alla messa in 
scena di una installazione artistica.
Tra le prime a comprendere la possibilità di realizzare nuove forme di 








minazione in una particolare sintesi: la luce non deve consentire soltanto 
agli spettatori di vedere lo spettacolo ma passa in primo piano e diventa 
essa stessa oggetto di osservazione. Il punto di partenza è l’interazione 
con il corpo, nei suoi movimento nello spazio, delle fonti luminose capa-
ci di produrre una “materia immateriale” tale da poter essere plasmata e 
sfruttata per le sue potenzialità costruttive. Non soltanto effetti di scena, 





















del mio corpo creava una composizione di pieghe nel drappeggio, un certo 
luccicare della seta che poteva essere previsto matematicamente e sistema-
ticamente».#
Questa la suggestione che ha consentito ad una donna, che non si conside-
rava neanche una vera e propria danzatrice, di segnare per sempre la storia 
della danza moderna. In realtà, in merito alle suggestioni progettuali che 




Quello che ci interessa in questa sede è sottolineare come si possa conside-
rare la luce un vero e proprio strumento espressivo, un “oggetto” di scena 












per consentire quel dinamismo di forme ottenuto dalle vibrazioni della 
stoffa al contatto con l’aria che attiravano ancor più l’attenzione del pub-







sario lavorare direttamente a contatto con il principale strumento: la luce. 
 	
 
 		 	 
 		











per le proiezioni o inventando nuove soluzioni tecniche capaci di generare 
particolari effetti, come le piattaforme trasparenti capaci di illuminare dal 
basso la ballerina colorando i costumi con particolari effetti che rendevano 
















Questo ci consente di dimostrare che seppur parliamo della luce nelle sue 
Y<Y*Studi di spazi ritmici `"¦¦~
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potenzialità espressive sicuramente non possiamo non evidenziare come 
sia comunque necessaria l’interazione con altri elementi che le possano 
consentire di manifestarsi. Quello che cambia rispetto al passato, con le 
sperimentazioni dell’artista statunitense, è la nuova consapevolezza di po-
ter plasmare l’immateriale, di avere a disposizione un ulteriore strumento 























vecchia e ben consolidata concezione di mimesi naturalistica ottocentesca 


ambiente esistente altrove, un’immagine atta a fornire indicazioni sul luo-
go d’azione. In contrapposizione a questo, si porta in scena il luogo stesso, 
ovviamente sempre illusorio, ma tridimensionale, percorribile, realmente 
esistente e a disposizione delle azioni degli attori in una interazione diretta. 
In questa rivoluzione la luce non doveva solo garantire la buona visione 





il chiarore; in pratica quindi l’illuminazione non dovrà essere un semplice 
chiarore immobile, quali sono le luci della ribalta, ma un’illuminazione mo-
bile, proveniente dall’alto, che restituisca all’attore le ombre, la plasticità, la 
tridimensionalità sue proprie».<
Un esempio di come egli concepisca questa azione dinamica e creatrice 


















un’apertura laterale grazie alla traccia luminosa a terra alla “visione” di un 
ambiente esterno alberato per l’ombra di una chioma sui volumi architet-
tonici. Non diventa necessario lavorare direttamente sulla plasticità della 
materia ma alludere alla sua presenza che si rende manifesta nel sapiente 




Applicazione progettuale: tra ricerca e sperimentazione
















te ogni luogo e continua a rispecchiare anche quando e dove non è presen-
te l’occhio dell’essere umano […] Cioè lo specchio fa da tramite tra visibile 
e il non visibile, estendendo la vista oltre le sue apparentemente normali 
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    	  
     
potenzialità insite negli specchi non si può, nel panorama artistico con-
	 %	
`^
"¦<<~   	   
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spazio ad esse circostanti. 
Dopo varie sperimentazioni egli trova la soluzione ottimale per rendere 
concreto questo suo particolare modo di creare opere d’arte, in cui il mon-
do esterno diventa elemento necessario alla loro esistenza, nell’utilizzo di 













partiene e che domina nei suoi percorsi casuali, non si trasforma nella rap-
presentazione di se stesso, in un’immagine evidentemente bidimensionale 





alcuna pretesa di eternità ma in continua trasformazione e adattamento in 
funzione dell’atto fruitivo.













tenuto sommando reale e irreale in un’unica immagine, in cui l’osservatore 










per istante, immobilizza in un rettangolo, inteso come limite o cornice, 
una nuova dimensione sensoriale che appare senza essere concretamente. 
Un raddoppiamento della realtà: da una parte quella esistente, concreta, 
tridimensionale che non viene in alcun modo alterata, che resta alle spalle 






sua manifestazione solo in un’immagine, in un’allusione a qualcosa che ap-











Queste opere ci permettono di mettere in chiaro come tempo e spazio 




do lo stato dell’arte. La tela, quindi, non è più ambiente neutro, statico, che 






è essa stessa parte attiva che, più che subire, determina quella che sarà la 
	
Reale e virtuale diventano un’unica cosa, nella trascrizione in una mede-
sima immagine coincidono richiamandosi vicendevolmente, generando 
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proprie allontanandole dalle dimensioni di provenienza. Questa partico-





"¦HYDivisione e moltiplicazione dello specchio `Y"#~'
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qualsiasi direzione ma in funzione di quell’unico punto di vista che in un 




capacità dello specchio non solo di racchiudere in se stesso la spazio, come 
in una rappresentazione prospettica, ma anche il tempo, in uno sguardo 
che racchiude nell’istante presente il passato, quello che si è visto prima di 
porsi dinanzi ad esso con una visione verso il futuro.
«E’ apparso lo spazio e sono apparse le persone, è apparso il tempo reale 
in uno spazio virtuale, è apparso il rapporto tra ciò che non cambia e ciò 
che cambia sempre, il rapporto tra individuo e società, uno e tutti. 
Nello specchio ciò che vediamo davanti a noi sta anche alle nostre spalle, 
per cui la prospettiva rinascimentale si ribalta in una doppia prospettiva 
che non guarda più solo in avanti, verso la modernità, verso il futuro, verso 
il progresso ma porta il progresso a confronto con ciò che abbiamo dietro 
di noi, il tempo, il passato; la responsabilità che sta alle nostre spalle diven-
ta la protagonista per uno sguardo nel futuro»4.
Z
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indipendentemente da chi guarda, aprendo uno spazio virtuale e consen-





non si perda il suo potere suggestivo e la sua capacità di rendere visibile 
tutto ciò che ad esso si contrappone, solo per un determinato punto di 
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univoco. Non è l’osservatore che deve entrare nel quadro ma una realtà 









da manifesta una tridimensionalità altrimenti incomprensibile; un dialogo, 





zioni di oggetti che esistono al di là di essi ma allo stresso tempo proprio 
 

























sempre possibile dialogare in maniera autonoma con lo specchio, nelle 
anamorfosi catottriche non è il soggetto a diventare oggetto dell’osserva-
zione ma sono quei segni architettonicamente concepiti contestualmente 











l’opera d’arte e si adattano ad ogni spazialità che incontrano, consentendo 
a chiunque di entrare nella composizione; si ha bisogno, invece, anche 
di qualcosa che sta al di là dello specchio stesso, di qualcosa trascritto in 
modo da poter dialogare con esso proprio in funzione di quello sguardo 
del fruitore, con la necessità della presenza dell’occhio dell’essere umano.
Il fascino suggestivo e dal forte potere attraente nei riguardi di chi si re-
lazioni visivamente con gli specchi nonché il loro carattere illusorio tale 

-
to indagato anche in ambito letterario. Una brillante descrizione nonché 
una affascinante disquisizione tra le due realtà che si contrappongono di 
fronte allo specchio, quella fruibile direttamente e quella che si manifesta 















za che vedi attraverso lo specchio - che è perfettamente identica al nostro 
salotto, solo che le cose vanno nell’altra direzione. Io riesco a vederla tutta 
quanta quando salgo in piedi su una sedia - tutta, meno il pezzettino che 
	!   	  %      pezzettino! 
Come mi piacerebbe sapere se accendono il fuoco d’inverno: non si può 
saperlo con certezza, capisci, a meno che il nostro fuoco non faccia fumo, 
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libri assomigliano ai nostri, solo che sono scritti alla rovescia. Questo lo so 
bene, perché ho messo un nostro libro davanti allo specchio, e ne hanno 






















entrare nella Casa dello Specchio!»*.
Dall’altra parte dello specchio, quindi, si apre una nuova realtà e, facendo 
 che essa sia vera, Alice può passare attraverso di esso e scoprire se è 
realmente identica alla stanza in cui usualmente vive e come sia quel pezzet-
tino che normalmente è celato al suo sguardo.




come se si potesse vedere due volte la stessa cosa, ma due cose diverse in 







con il suo gattino, e poi va al di là, attraverso la luminosa nebbia d’argento per 
incontrare i personaggi della sua fantasia in un mondo tutto nuovo.
Destra e sinistra si invertono ma alto e basso restano immutati generando, 
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di dover mettere i libri di fronte ad uno specchio per poter leggere corret-





impossibile se non con un maggiore sforzo di immaginazione che, uni-
to alle potenzialità illusorie delle installazioni artistiche, rende possibile 





diventa, al contrario, strumento di genesi spaziale, in uno sdoppiamento 
della realtà, in un esplicito dialogo tra dimensione concreta e dimensione 
onirica.




te si tratti in ogni modo di un’interpretazione dell’autore, riproduce fedel-
mente ciò che si trova di fronte all’obiettivo sostituendosi in questo modo 
all’oggetto stesso e rendendo, poi, inutile la contemporanea convivenza 
    
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abbiamo visto/) questo tipo di rappresentazione non può essere svincolato 




«Noi chiamiamo “segno” la combinazione del concetto e dell’immagine 
acustica: ma nell’uso corrente questo termine designa generalmente solo 
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 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 `arbor, ecc.). Si dimentica che se 
arbor è chiamato “segno”, questo avviene perché esso porta il concetto 
“albero”, in modo che l’idea della parte sensoriale implica quella del totale.
L’ambiguità sparirebbe se si designassero le tre nozioni qui in questione 
con dei nomi che si richiamano l’un l’altro pur opponendosi. Noi propo-








l’opposizione che li separa sia tra di loro, sia dal totale di cui fanno parte. 
Quanto a “segno”, se continuiamo ad usarlo, è per il fatto che non sap-



















Il suo modello teorico si basa sul dualismo tra #e #consi-
derandoli le due facce del medesimo foglio. Da una parte, quindi, ciò che 
il segno esprime, il concetto, dall’altra lo strumento utilizzato per espri-
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l’immagine acustica.
In questo modo la parola acquisisce una duplice valenza racchiudendo in 
sé due sfere distinte ma allo stesso tempo inseparabili l’una dall’altra nono-

















del Nostro secondo cui tale legame non sia soggettivo ma piuttosto non 
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esprimere.
Ciò che principalmente ci interessa, allontanandoci dalle questioni più 




a produrre e, in maniera ancor più forte, quello generato dalle parole nel 
momento in cui il lettore, padrone di un  determinato codice linguistico, 
riesce, in maniera univoca, ad interpretare.




lore, rapporti dimensionali tra le parti che le rendono riconoscibili e che, 
ancor prima di ciò, consentono ad esse di manifestarsi, di esistere, di avere 
una valenza estetica, di assumere un valore che derivi esclusivamente da 
ciò che appare, da ciò che è possibile vedere.
Allo stesso tempo, però, tutto ciò rimanda ad un’altra realtà la cui esisten-




quell’insieme di oggetti concreti, di concetti o situazioni che vengono de-
scritti proprio dalle parole ma che, nonostante ciò, appartengono all’uomo 
e alla sua interazione conoscitiva con il mondo. Si passa, quindi, da una 
sfera tangibile, esistente innanzi agli occhi di chi guarda, ad una evocativa, 
ad una dimensione esterna comprensibile solo da chi conosce le regole 
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passo successivo è proprio quello in cui la parola potrebbe essere conside-
rata una particolare applicazione della rappresentazione, in cui un insieme 
di segni rimanda ad un insieme di concetti in seguito alla loro interpreta-







late di cui si apprezzi la valenza cromatica senza vedere l’apparato simbo-







intellettuale, si può andare oltre le forme e riuscire a vedere quello che era 
stato generato proprio nella mente dell’autore.
Allo stesso modo un testo può essere inteso sia come un semplice insieme 
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
	 	   	
per i rapporti dimensionali o per le proporzioni tra le parti oppure, e que-







ticandolo, si accede ad un mondo superiore di cui le parole ne sono solo la 
descrizione o, se vogliamo, una particolare rappresentazione.
Questo ci induce a ritenere corretto l’utilizzo in un’opera d’arte di parole 
come strumenti idonei a manifestare concetti allo stesso modo di altri 








quello che utilizziamo per parlare ma anche la pittura, la matematica, la lo-






una riproduzione della realtà che consente di manifestare gli eventi del 
mondo poiché esiste una analogia di forma, di struttura logica tra linguag-
gio e avvenimento descritto.







la logica a proposizioni semplici e per le quali sia possibile attribuire un 
valore di verità o falsità in base alla coincidenza o contraddizione con la 
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realtà, nella fase successiva del suo pensiero egli amplia i suoi interessi e 
passa all’analisi del linguaggio comune 			






linguaggio utilizzato quotidianamente esiste un insieme di regole che si ap-
prendono nella pratica: utilizzare le parole secondo una determinata rego-













una nuova realtà percepibile direttamente dall’osservatore dal forte valore 
simbolico in virtù del rimando che si genera con l’esterno.
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semplice o, addirittura, scontato ma a complicare i rapporti tra realtà, im-
magine e testo è il modo in cui i diversi sistemi di rappresentazione ven-
















tere sul particolare rapporto che si genera tra immagine e realtà attraverso 




























non si tratta di qualcosa che è al di fuori del dipinto nè una descrizione 















l’oggetto. Il dialogo tra testo e immagine deve, nella volontà dell’artista, 
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quindi, non è la riproduzione fedele del mondo esterno anzi, in quanto 
rappresentazione essa è l’affermazione della negazione della stessa realtà. 
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questa ricerca soffermarci sull’aspetto secondo il quale l’immagine di un 

















sisce una sua dignità espressiva. Anche chi non sappia leggere, o più sem-
plicemente non conosca la lingua francese, potrà ugualmente apprezzare 















mente dell’autore e che altrimenti non sarebbe stato possibile comunicare 
al fruitore. 
Si deve sottolineare, però, che l’affermazione apparente contraddittoria, 
quella che sembra una provocazione indirizzata ad un modo classico di 
fare arte, non è al di fuori del quadro nonostante l’artista avrebbe potuto 













nelle mani e nella mente degli artisti per concretizzare il proprio pensiero 
e per dialogare con i fruitori delle proprie creazioni.
Y">K%Ceci n’est pas une pipe`"¦#/~
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del contenuto dell’opera stessa, tendenza che trova la piena realizzazione 
    arte concettuale che nella seconda metà degli 
anni Sessanta, partendo dagli Stati Uniti d’America, si diffonde anche in 
Europa. L’obiettivo non è più l’aspetto estetico, la forma, ciò che si vede, 












zio alle più svariate forme espressive e tra tutti il testo assume un valore 
predominante, assumendo la consistenza materica della pittura ma allo 








cui rimanda. Non importa quello che si vede, il materiale utilizzato, il gusto 
estetico messo in scena, ma più di ogni altra cosa è l’immagine astratta che 
deve restare nella mente dell’osservatore, un insieme di ragionamenti che 
si sviluppano a partire da elementi concreti, da oggetti artistici che comun-
que non vogliono essere negati, curati nella loro realizzazione, apprezzati 
per quello che sono concretamente; in altre parole oggetti d’arte che non 














































non vuole essere l’affermazione della possibilità di sostituzione ontologica 
tra le diverse forme né un’equivalenza tra le diverse sostanze ma piuttosto 
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un’equivalenza tra il potere evocativo delle tre espressioni formali, tra la 
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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W
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minato aspetto, a vedere al di là della concretezza delle forme.
Anche questo caso, quindi, può essere considerato l’esaltazione della pa-
rola, della sua consacrazione come strumento d’arte proprio per la sua 
capacità di formare immagini allo stesso modo delle immagini stesse, di 














bile l’oggetto in sé, mettendo al centro della composizione una sedia vera 
e propria, negli anni successivi annulla la presenza di oggetti reali utilizzan-
do esclusivamente testi spesso realizzati con tubi luminosi al neon ripor-
tando citazioni di personaggi noti o anche semplici descrizioni di oggetti.












testi a costituire la vera opera d’arte anche se resta impossibile svincolarlo 
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One and Three Chairs`"¦/*~
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materiale usato per la segnaletica, che in un certo senso lo altera per l’arte. 
Al tempo stesso volevo preservare una sottile relazione con l’idea di pub-
blicità della cultura di massa. Qualcuno ha detto che l’arte concettuale era 
la via di mezzo tra pop art e minimal art; io trovo questa tesi alquanto di-




ma non lo percepisce come la pubblicità per una birra, per esempio.
A metà degli anni sessanta il neon aveva per me innumerevoli potenziali 





etc.). Non si tratta in realtà di un materiale artistico. Si possono contare 
su una mano gli artisti che hanno usato il neon coerentemente negli ulti-
mi trentacinque anni. Non è come la pittura o altri materiali artistici che 
















uno dei modi in cui lavoro»."
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pubblicitarie ma decontestualizzate e collocate in ambiente neutro. Nono-
stante questo sguardo lanciato su se stesse non si nega il loro valore con-
cettuale enfatizzando principalmente l’attività di pensiero che si genera, il 
ragionamento che si induce sul fruitore che legge e, necessariamente, asso-
cia l’immagine mentale, logica, a quella iconica nonché alla realtà concreta 
che rende possibile il tutto.
Non solo godimento estetico, in una negazione, seppur non annullatrice, 
dell’oggetto d’arte in se stesso a vantaggio di un atto di smaterializzazione 
che la combinazione degli strumenti utilizzati rendono possibile: da una 
Y"Yµ¤











restano impresse per i loro sinuosi movimenti ma per l’immagine che ad 
esse è associata passando in secondo piano poichè sono immediatamente 
sostituite da trascrizioni o interpretazioni mentali; da un’altra la luce che 
nonostante abbia bisogno di tubi di vetro, e cioè di oggetti concreti, aiuta 







vicendevolmente e trovando nel movimento concettuale un rimando re-
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
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mondi, a cose che non sia possibile vedere direttamente con gli occhi, 
una rinuncia radicale dei canoni estetici che per secoli hanno dominato il 
lavoro delle Accademie; senza però rinunciare a quello che da sempre è 
l’obiettivo dell’Arte indipendentemente dagli strumenti utilizzati: genera-
re suggestioni, stabilire empatie con l’osservatore, rendere possibile una 
comunicazione che, attraverso elementi simbolici, descriva avvenimenti, 
pensieri o ragionamenti più o meno complessi.
Il valore di richiamo ad altre dimensioni generato dalla parola è riassunto 
nel potere magico che ad esse si associa, non semplicemente evocazione 
ma addirittura creazione. Potrebbe essere, quindi, un passo avanti rispetto 
alla rappresentazione, alla visione iconica, ma addirittura una valenza crea-
trice così come ritengono gli induisti nell’utilizzo dei loro mantra.
8.6 Le geometrie della trascrizione: dalla forma al punto, dai punti 
alla forma
















11 nel medesimo pun-
			
ricomposta, l’immagine di partenza, ovvero quella virtualmente collocata 
sul quadro.
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Epifanie della visio-




nosi opportunamente collocati nello spazio.
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La principale volontà, da un punto di vista compositivo, oltre a mettere 
in pratica una trascrizione catottrica in modo da offrire all’osservatore la 













estrema frammentazione capace ti trasformare linee e curve in una confu-
sa nuvola di punti irriconoscibile se non per mezzo della “traduzione” che 
solo lo specchio rende possibile.
































nuvola di punti luminosi`Y#<Y#*~




libertà compositiva nello spazio.
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re parzialmente la forma delle lettere senza dover necessariamente rap-
presentarle così come esse sono ma facendo in modo che, comunque, 
vengano percepite come tali. Tenendo in considerazione, quindi, che la 
		vicinanza14 
























lo una serie di stimoli visivi costituiti da un insieme di punti che però la 
mente è capace di riorganizzare secondo regole che già gli appartengono, 
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solo dei punti ma sarà capace di leggere il testo che si vuole che egli legga.
Grazie a queste premesse di psicologia della percezione, ci si rende conto 
che non è necessario utilizzare le forme nella loro interezza, rinunciando 
alla continuità concreta degli elementi che sarebbe necessaria se l’atto per-
cettivo avvenisse solo attraverso gli occhi senza alcuna ulteriore interpre-
tazione mentale ma, ricordando, come abbiamo già fatto, che «la mente è il 
vero strumento della vista e dell’osservazione, gli occhi agiscono come una 








rativi ma bisogna principalmente valutare il modo in cui essi si presentano 










Y#"Epifanie della visione_installazione luminosa, fo-
toinserimento di progetto.
Y##Epifanie della visione_installazione luminosa, det-
taglio della scomposizione del testo.
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ca non è più necessario lavorare concettualmente sui segni in se stessi, non 
bisogna trasformare una lettera in una lettera prospetticamente deformata 
ma ogni punto assume la sua indipendenza consentendo di lavorare in as-
soluta libertà, dimenticando le relazioni morfologiche che legano un segno 
ad un altro ma semplicemente giocando con ogni elemento unitario. 




come linea speculare del raggio visuale che unisce il centro di proiezione 
con il punto sullo specchio17' 	  
  	-
mente basta garantire tale allineamento punto per punto indipendente-
mente dalla distanza dallo specchio alla quale si decide di collocare ognuno 
di essi.











di Varini o Rousse, non si tratta di una proiezione lineare e della univoca 
intersezione con piani concreti, ma volontariamente si è cercato di speri-
mentare la possibilità di generare un oggetto solo in funzione di vincoli 




una trascrizione spaziale di qualcosa che comunque dovrà essere percepito 
come bidimensionale, ma che nella visione diretta non rinuncia alla pro-
pria indipendenza, alla manifestazione di se stesso, alla volontà di imporsi, 
di dominare lo spazio dilatandosi in una maniera apparentemente casuale. 
Una contrapposizione evidente tra irriconoscibile e forma nota, in una 
esaltazione della poetica del frammento in cui ogni elemento non solo 
garantisce la corretta ricomposizione, obbedendo alle scelte artistiche, ma 
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osservazione e che sembra restituire altro rispetto a quell’insieme di punti 
luminosi. Un’esasperazione della contrapposizione tra esse, come se l’una 
negasse l’altra, come se non fosse possibile vedere un testo da un insieme 
confuso di punti. 
Proprio il ricorso alle opportune regole geometriche e il fatto che la visione 
dal punto di vista privilegiato altro non è se non il procedimento inverso di 
tali geometrie garantisce la genesi di una nuova realtà proprio in funzione 
di quella apparentemente caotica. Così, per un istante, tutto torna al posto 
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giusto e l’osservatore, quasi ignaro della confusione della nuvola luminosa, 
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stessa, riesce a dare un senso al disordine inizialmente percepito, diven-
tando creatore di una realtà che, nonostante esista indipendentemente da 
chi guarda, riesce a rendersi manifesta solo grazie al suo sguardo in una 
































lo specchio ad uguale distanza l’uno dall’altro in modo da poter realizzare 
una struttura a binari orizzontali paralleli da cui sospendere i cavi elettrici 









la scomposizione del testo.
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determinata da due ulteriori fattori: da una parte la necessità di limita-
re le dimensioni totali dell’installazione tenendo in considerazione prin-














mediazione tra poli apparentemente opposti che in questo caso contri-
buisco, insieme, alla realizzazione di un’opera che altrimenti non sarebbe 
stato possibile mettere in atto.
L’aver posto questi vincoli non vuole essere una contraddizione con la 
libertà espressiva di cui si faceva cenno ma semplicemente la concretizza-













punti avvicinandosi allo specchio.
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Tornando a parlare in merito alla volontà di lavorare con i singoli pun-
ti, si deve sottolineare che l’ente adimensionale esiste solo teoricamente 
mentre, nella realtà, in ogni caso, bisogna confrontarsi con un’estensione 
spaziale di quegli elementi che, concettualmente, continuiamo ugualmente 








di essi abbia delle dimensioni apparenti determina sullo specchio un’im-
magine che ovviamente non può essere un punto ma una “macchia di 













stessa è dimostrazione evidente delle distanze relative e quindi dell’esisten-





per la mente che nella sua interpretazione sfrutta come indizio pittorico di 
profondità svelando quindi il trucco prospettico. 
La soluzione a tale inconveniente è pressappoco analoga a quella che si 
mette in pratica nella deformazione prospettica in cui gli oggetti più lon-








punti da posizioni laterali.
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stanza dal centro di proiezione virtuale di ogni sorgente puntiforme in 






		Epifanie della visione_installazione luminosa non si è rite-





turita nella fase di messa in opera, considerando che si trattava di un’opera 
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di punti luminosi ha reso trascurabili le differenze tra le distanze relative e 
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è necessario ricordare che si tratta di una performance artistica e non di 
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dato dall’immagine nelle sue caratteristiche geometriche ma, come più vol-
te osservato, dall’interpretazione che la mente compie in base agli stimoli 























8.7 Il progetto per via Scarlatti a Napoli: scelte, tecniche e risultati 
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	





È scritta, come la parola di Omero, 
ma insieme è pronunciata come le parole 
##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
o una masnada di ragazzi, o le ragazze al lavatoio, 
o le donne al mercato - come le povere parole insomma 
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Epifanie della visione_installazione luminosa: 
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in seguito ad un sogno, interrompe la tranquillità della sua vita borghese 
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re quel contrasto generazionale che caratterizzava gli anni in cui è stato 
scritto il testo, si è preferito porre maggiore attenzione su un particolare 

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sottolineare attraverso le parole con cui abbiamo iniziato questo paragra-
fo le caratteristiche che il nuovo modo di fare teatro possedeva: un teatro 
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una parte la dignità che gli deriva dai grandi compositori, che la hanno 
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sieme di segni capaci di raccontare storie, avvenimenti, grandi gesta eroi-
che; d’altra parte, però la parola è anche quella che resta fugace, che si 
genera quotidianamente per strada, nel rapporto diretto tra le persone, tra 













lasciando solo l’eco, il suono di se stessa che si dissolve al vento così come 













Un’isola pedonale, un salotto urbano in cui quotidianamente le persone 
passano frettolosamente o sostano in compagnia, il teatro del reale in cui 
nessun copione determina le azioni ma il più ricco e suggestivo scenario 
di personaggi inconsapevoli, di gesti, azioni e ovviamente dialoghi. Parole 
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che si pronunciano in ogni istante, in maniera quasi inconsapevole ma 





della loro relazione con gli altri. Un insieme di suoni, la voce della città in 
continua trasformazione, del quotidiano divenire, il racconto delle azioni 




Epifanie della visione_installazione luminosa vuole mettere in scena proprio 
questo ambiguo rapporto tra le due dimensioni della parola, generando 






































quelle che restano sui libri, nero su bianco; ma basta spostarsi e, passo 
dopo passo, si assiste alla loro frammentazione, al loro svanire trasforman-
dosi in una massa confusa di punti che si allontano tra loro, mescolandosi 
a vicenda, volando via con la vita. 
Ma il paradosso che si mette in atto è ancora più forte: l’affermazione 
dell’identità ontologica tra quella che si riconosce come forma corretta e 
quella nuvola di punti luminosi	

W



















cie piana, un rapporto di dipendenza reciproca e di, contemporanea, nega-
zione concettuale. La messa in scena di quell’atto che chiamiamo dialogo, 















sta silente durante il giorno, quasi impercettibile grazie all’altezza di messa 
in opera della struttura illuminante, ma che la sera, quando il buio lascia la 
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massima espressione alla luce, manifesta la propria presenza senza ricorre-
re alla pesantezza della massa: bagliori impalpabili come le povere parole 
che vengono pronunciate dai passanti.
Intervenire in uno spazio pubblico oltre ad occasione, come abbiamo det-
to, per concretizzare il teatro della parola, diventa momento per sperimenta-
re il modo in cui i fruitori si relazionano con un’installazione urbana che 
interrompe la routine	!-
ne del brano di città preso in considerazione. La curiosità è il principale 
motore che invoglia i passanti a fermarsi per dare un senso ad una nuvola 
di punti luminosi che già da lontano lascia vedere la sua presenza ma so-
prattutto per completare il testo in parte già presente sullo specchio per 






per comprenderne il senso, quasi un quiz da risolvere, una soluzione da 
		
non si accendono nel buio della sera, restano silenti, in aggiunta al potere 






comunque di relazionarsi, a volte in maniera anche bizzarra, con un’instal-









diventare esso stesso creatore di una performance, e soprattutto in che modo 
si lasci guidare dalla sua stessa visione, dagli indizi che, passo dopo passo, 
la parziale ricomposizione dei frammenti forniva per il riconoscimento 
della vera forma.
Z   in situ, si è deciso di indicare in maniera facil-












sulla pavimentazione dell’isola pedonale con il suggerimento di collocarsi 
nella posizione indicata per poter leggere correttamente la citazione. Allo 








il percorso da seguire e sperimentare, in autonomia, seguendo le proprie 
suggestioni, la poetica della frammentazione che si è concretizzata nell’u-








Y<¦Y>"Epifanie della visione_installazione lumino-
sa, dalla messa in opera alla fruizione.
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in virtù del proprio sguardo, generavano svariate immagini sempre diverse 
e dinamiche. L’anamorfosi che mette in mostra se stessa, nel suo fascino 








altro genere, ma piuttosto indurlo a ragionare sulla fugacità di tali elementi 











ta visione sarebbe stato necessario collocare un mirino all’altezza giusta, 
quella del centro di proiezione, “costringendo” ad una visione monoculare 
dal medesimo punto tutti gli osservatori, ma questo avrebbe ridotto drasti-






annullando completamente, le visioni “laterali” che, se fossimo a teatro 





mazione che ognuno adatta in base alle proprie volontà spostandosi e ri-














o nella visione diretta, è capace di produrre.
La libertà di fruizione e di movimento nell’area circostante è stata neces-
saria per altri due ulteriori motivi: da una parte la volontà di non invadere 
un spazio pubblico consentendo a chi, indifferente all’installazione, vo-
lesse attraversarla senza fruirla, continuando il suo quotidiano andirivieni; 
dall’altra la possibilità di adattamento che, in base alle necessità di ognuno, 
è possibile fare di volta in volta per correggere le differenze di fruizione 
che potrebbero dipendere dalla statura o dalla ovvia visione binoculare.
8.8 L’ipotesi di riallestimento per il Teatro Instabile di Napoli





se parti coinvolte dalla trascrizione sono il principale vincolo per la corret-
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ta fruizione dell’opera, si propone un’ipotesi di riallestimento di Epifanie 
della visione_installazione luminosa per un luogo del tutto differente dall’isola 
pedonale.
¢$      
 = 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Partendo da questa suggestione, in assoluta concordanza con le scelte re-
lative alla citazione di Pier Paolo Pasolini, si è ritenuto opportuno, a titolo 
esemplificativo, ipotizzare il riallestimento all’interno del Teatro Instabile 
di Napoli, sito in vico Fico Purgatorio ad Arco.
Tale ipotesi intende enfatizzare la sacralità di un luogo inteso come tempio 
della parola con una installazione la cui unica materia è la luce, strumento 
capace di illuminare le buie e affascinanti volte del teatro.
Il fenomeno dell’anamorfosi acquista un valore ancora più prezioso nel 
momento in cui viene trasposto in un luogo suggestivo come un antico 
spazio ipogeo, al quale l’installazione fornisce un doppio livello di fruizio-
ne: quello del groviglio inestricabile di forme, luci e colori che si ottiene 
percorrendone la profondità, e quello dello svelamento del trucco illusorio 
nell’atto di collocarsi nel solo e unico punto di visione privilegiato.
La nuvola di punti luminosi sospesi dalla volta che illuminano suggestiva-
mente il buio ambiente centrale del Teatro Instabile è già visibile dall’ester-
no, catturando l’attenzione dei passanti e invitandoli a visitare l’affascinan-
te ambiente interno ipogeo.
La disposizione dei punti luminosi è tale che a prima vista, dall’ingresso 
dalla strada, appaia dal tutto casuale; solo quando l’osservatore si trova 

















disvelamento dell’illusione, può fornire a tali luoghi, spesso dimenticati, un 
momento di importante rilancio in ambito urbano, in attesa di un calibrato 
intervento di restauro, ma può altresì creare un percorso artistico-culturale 
di forte attrazione turistica. Le strutture, i pannelli, le luci, non avrebbero 
alcun contatto invasivo con gli apparati plastico-decorativi del monumen-
to, dichiarando in tal modo il loro valore di performance temporanea, nel 
pieno rispetto e nel continuo dialogo con un luogo già esistente che offri-
rebbe la sua spazialità ma che continuerebbe, in seguito all’installazione, a 














mento per il Teatro Instabile di Napoli.
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2 Memoirs of  Loïe Fuller]=&K	¡	#¦
"¦Y=K=Loïe Fuller, la fata della luce, in AA. VV., Alle origini 
della danza moderna$%^"¦¦ p. 241.
< A. Appia, La messa in scena del dramma wagneriano, in %`	~ Attore 
musica e scena%"¦H**<
4 # ) ## # %	 		 # , intervista di 
$='¨¨ ¨
* L. Carroll, !#	 ! '##, trad. it. A. Ceni, 
]#/"*<"*>
6 Cfr. capitolo 6 della presente ricerca.
7=














trand Russel che ha scritto la prefazione della sua importantissima opera Tractatus 
#/#pubblicata del 1921.
9 In realtà, sarebbe più opportuno affermare che non si vuole aprire un’ulteriore 












immagine e realtà anche se per ogni altra posizione differente si ha la simultanea 
negazione.
Finalità del presente paragrafo è mettere in evidenza il modo in cui la parola 












" J. Kosuth, (	)0#(	##, trad. it. G. Guercio, 

Î\%#HY













sioni con specchi piani e non.
"< Cfr. paragrafo 2.2 della presente ricerca.
14 gli elementi più vicina tra loro, a parità di altre condizioni, vengono percepiti come apparte-
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16 Plinio il Vecchio, Naturalis Historia `$">/~
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